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Film Zanussiego. prezentowany podtylu- 
lem „Womań's Decision” (Decyzja kobie- 
1y), odniost w Chicago sukcós. Tutojsza 
prasu, w tym fecenzend filmowi dzienni- 
ków „Chicago Daily News” — David Elliot 
i „Chicago Sun-Times* Roger Ebert, za 
mieściłer entuzjastyczne recenzje podkro- 
ślając klasę reżysera, znakomitą grę Mai 
Komorowskiej oraz fakt, że problematyka 
filmu trafia w sedno zainteresowań amety- 
kanskiego widza 

Sporządzając roczne tabele najlepszych 
filmow wyświetlanych w Chicago krytycy 
umieścili. „Bilans kwartalny” na 4 i 5 
miejscu. 

Rozqłos wokoł Filmu spowodował, że już 
w trakcie wyświetlania na początku stycz- 
nia w połonijnyni kinie „Miliard 
wprowadzony na okrany kin anierykań: 
skich „Devon Mil 
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(w centrum miasta) I 


MIŁOŚĆ „ 
SZPICBRÓDKI 


W latach trzydziestych działał w Warsza- 
wie dźentolnen-włamywacz 0 psc 
mie. „Szpichródka”, Teraz zajął się nim 
film: muzyczną komedię „Miłość Szpic 
brodki” na podstawie scenariusza Ludwika 
Starskiego realizują Mieczysław 
1 Janusz Rzeszowski. 
zpiebrodka chcąc rozprić sejl kupuje 
sąsiadujący z bankiem budynek teatru re 
wiowego i z piwnicy wykonuje podkop. 
Tymczasem jednak zakochuje się w mło- 
dziutkiej tancerce - i w teatrze. 
Szpicbródkę gra Piotr Fronczewski, Ani. 
tę — Gabriela Kownacka, a towarzyszą im 
Jena Kwiatkowska, Ewa Wiśniewska, Jan 
Kobuszewski, Wiesław - Michnikowski. 
Bogdan Łazuka, Emil Karewicz, Krzysztot 
Kalczyński, Kazimierz Kaczor | Krzysztol 
Majchrzak, Wystąpi też. kilkudziesięcia- 
osobowy specjałnie skompletowany dla lil- 
mu zespoł tancerzy I tancerek, dla ktorego 
choreografię opracowali Witold Gruca 
i Bogdan Jędrzejczak. Nowe piosenki sę 
pastiszami starych prz nnych prze 
bojów, takich jak „Ballada o Czarnej Man. 
ce”, „Zakochany złodziej” czy „Już taki 
jestem zimny drań”. Muzykę do tekstów 
Ludwika Starskiego, Agnieszki Osieckiej 
i Krzysztoła Olewicza skomponowali An 
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I BĘDZIE 
MIAŁ 
DOM 









Anna Seniuk, Leszek Herdegeni Henryk 
Bąk (na zdjęciu) grają główne role w filmie 
„l będzie miał dom”, który realizują Ewa 
1 Czesław Petelscy na podstawie scenariu 
sza Jerzego Stefana Stawińskiego. Jest to 
opowieść o kobiecie. zdobywającej się na 
największe poświęcenia, żeby zbudować 
dom dla syna. W filmie występują jeszcz 
Zofia Saretok i Janusz Andrzejewski. Zdję 
cha realizowane są w Warszawie i w okoli- 
cach Konina. W kwietniuckipa wyjedzie na 
kilka tygodni do Kanady. Operatorami są 
Kazimierz Konrad i Stanisław Maszak, sce- 
nografię projektował Jerzy Skrzepinski. 
Produkcja z ramienia Zespołu „iluzjon 

Kieruje Ryszard Kirejczyk. 


















Otrzymaliśmy informacje o przyjęciu „Bilansu kwartalnie 








Sukces „Bilansu kwartalnego” 





w Slanach Zjednoczonych. 


mett” (w dzielnicy rezydencyjnej, zamiesy- 
kałej przez inteligencje). 

Według relacji W. Waismana, ktory film 
zakupił do prezentacji w Chicago od dys 
trybutora:z Nowego Jorku, „Bilans kwartal- 








zy się powadzeniem bezpiecedon- 
sowym, jak na film polskiej produkcji 

W Chicago wzrosła hardzo popularność 
Krzysztofa Zanussiego. Komentując „Bi- 
luns kwartalny” krytycy przypominają suk- 
«es, jaki na międzynarodowym festiwalu 
filmowym kilka lat temu Życie 
rodzinne”. oraz udział reżysera jako prze- 
wodiczącego jury ostatiego, festiwalu 
w listopadzie 1977 r. Podkresłono walory 
zaprezentowanych wówczas filmów 
„Barw ochronnych” i sześciu pozycji daw- 
niejszych, przypomniano o przyznaniu mu 
przez kierownictwa festiwalu nagrody spe 
iatnej za całokształt twórczości 





FILMY 





Emil Karewicz i Piotr Fronczewski 


drzej Korzyński, Adam Skorupka, Wojciech 
Trzcinski i Andrzej Krajewski, aranżował 
Maciej Śniegocki, Za stronę muzyczną fil- 
mu odpowiada Andrzej Korzyński 
Zajęcia powstają w Warszawie, nascenie 
i za kulisami teatrow Nowego i Ziemi M. 
kiej. W połowie lutego kręcona bę- 
dzie wielka rewia w atelier WED, Operata- 
rem jest Jan Laskowski. Scenografię pro- 
jektują Wojciech Krysztotiak i Władysław 
Wigura, a kostiumy — Irena Biegjańska. Film 
powstaje w Zespole „Pryzmat”, pródukcją 
kieruje Tadeusz Karwanski 


























Od San Remo 
do Los Angeles 


Teqoroczny 
festiwali rozpoczy 


sezon międzynarodowych 

a sie w Berlinie Zachod- 
nim. Naszą kinematodrafie reprezentuje na 
tym festiwalu „Śmierć prezydenta” Jerzego 
Kawalerowicza, Na odbywającym śi 
nolegie „Filmtorum” (24.1 - 31 pokaże- 
my „Bliżnę” Krzystofa Kieślowskiego. 

Na festiwa! w Los Angeles (2 — 19.11) 
zglosilismy „Barwy ochronue” Krżysztoła 
Zanussiego i „Dagny” Haskona Sandpya. 

W Cartagenie w Kolumbii (10-161) po- 
każtśny „Ziemię obiecaną” Andrzeja Waj- 
dy,-zaś na organizowany po raz 21 festiwal 
kina autorskiego w San Remo (25-31.1I) 
został zaproszony „Tańczący jastrząb 
Grzegorza Królikiewicz 























iluzjon 
zm) Posta 
polonia 


[MUZEUM SZTUKI FILMOWEJ 





Literatura 
w obiektywie 
Mauro Bologniniego 





Filmoteka Polska z inicjatywy Włoskiego 
Instytutu Kultury przedstawi w warszaw- 
skim „Iuzjonie — Polonii” cykl dwunastu 
adaptacji! literackich _ dokonanych przez 
Mauro Bologniniego. Ceniony reżyser wło- 
ski, liczący dziś 55 lat, większość swoich 
utworow oparł tla pierwowzorach literac- 
kich, głównie włoskich: od Boccaccia po. 
Moravię. Obok. siedmiu filmow znanych 
z repertuaru kinowego lub telewizyjnego 
znalazło się pięć, ktore zostaną zaprezento. 
wane polskim widzom kinowym po raz 
pierwszy: „Gorąca noc” według noweli P.P. 
Pasoliniego (1959), „Aqjostino” według no. 
weli A. Moravi (1962, „Pragnienie absolu 
tu” według G, Parise (1969), „Po antycz- 
nych schodach, ddaptacja powieści M. To 
biny (1976) i „Dziedzictwo Ferramontich 
według powiega GC. Chelliego (1976) 
Przypominiane będą liliny: „Piękny Anto- 
nio”, adaptacja powieści V, Brancatiego 
(1960), „Zdarzyło sie w Rzymie” wedllu 
noweli A. Moravii (1960). „Syn marnotraw 
ny” na podstawie powieści M. Pratesiego 
(1960), „Stareść” według utworu I. Svevo 
(1961), „Piękny listopad", adaptacja po- 
wieści. Pattiego (1968), „Nietelio” według 
powieści V. Praloliniega (1969) Oraz „Bubu 
2, Montparnasse", ekranizacja. powieści 
Ch.-L. Philippe'a (1970), Cykl przedstawio- 
ny bedzie między 7i I8luteco. Przegląd ma 
być powtórzony w Lodzi oraz w Krakowie 
w Studenckim Centrum Filmowym „Ro 
unda 


Kultura Warszawy 


Bogatym dorobkiem może się pochi 
— jedenasta już — sesja popułarnonaukowa 
Kultura Warszawy”, którą zorganizowały 
w dniach 19i 20stycznia Komitet Warszaw 
ski PZPR i Urząd Miasta Stołecznego War- 
Na czoło wysunęła się tematyka 
historyczna: uczeni przedstawili dzieje kul- 
tury Warszawy od a- 
sów współczesnych. ze | szczególnym 
uwzględnieniem rozwoju kultury w Polsce 
Ludowej. W jednym z trzech zespołów naui- 
kowcy, krytycy, działacze kulturalni i poli- 
tyczni. przedyskutowali zagadnienia. r0z- 
woju i aktualne problemy teatru. filmu, 
sztuk plastycznych, muzyki, prasy, lelewi- 
zji i literatury. Doc. dr Zbigniew Czeczot 
-Gawrak mowił o kulturze Warszawy w [il- 
mowym dokumencie, a dr Rafal Marszałek 
o nurcie warszawskim w polskim filmie 
fabularnym. Uczestnicy sesji obejrzeli til- 
my „O Warszawie raz. joszcze” Ludwika 
Perskiegjo oraz „Suiła warszawska” i „Ka- 
lendarz | warszawski Ta 
Makarczynskiego. 
























































Szawy 








dniowiecza do cz 



























Listy do redakcji 


WNIEBOWSTĄPIENIE 


tałam w Waszym pismie recenzje. 
'bowstąpienia” Łarisy Szepitko i za- 
skoczona. byłam ich. powierzchownością 
i niedostrzeżeniem najważniejszego pro- 
blemu filmu, niedostrzeżeniem jego głów- 
neqo bohatera. Bo nie jest nim „we wszyst- 
kim oprócz grzechu do człowieka podobny 

Sotnikow. On_jest tu raczej ideą, raczej 
symbolem miłości i męczeństwa, Tymcza- 
sem Rybak, nazywany przez Waszych re- 
cenzentów po prostu i tylko. zdrajcą, jest 
postacią najbardziej ludzką i najbardziej 
tragiczną. Rybak, nazwany Judaszem, jest 
przecież już bardziej da Piotra-Rybaka po- 
dobny. Podobny w zdradzie i w rozpaczy, 

podobny w zapatciu się Mistrza 1 w swoim 
bolu. Jego placz jest naszym płaczem, bo 
imyzdradzilismy, i my ucieklismy w spokój 
i wygodę, qdy Sotnikow umierał za nas. Nie 
nazywajcie go Judaszeni! Ostatnia scena 
filmu nie jest ostatnią chwiłą jego człowi 
czeństwa. Jest pi e r w s ząchwilą, jestp0- 
czątkiem. Rybak jeszcze wiele potrafi 
zrobic, będzie żył, będzie walczył i będzie 
umierał tak, jak umierał jego Mistrz, ktore- 
go już nigdy nie zdradzi. Wierzę w to, bo 














HALINA NEMŚ 
Warszawa 


LGALSL Z CG7Y4 


Dwa razy 
narciarstwo 


Reżysera i operatora Bogdana Dzióor- 
skiego ogarnęła prawdziwa sportowa pa- 
sja. Po wielokrotnie nagradzanych fil 
0 _ pięcioboju nowoczesnym, hokeju 
i żeglarstwie realizuje dwa następne 
o narciarstwie. Pierwszy będzie studium 
wysiłku zawodników wy dwuboju klasycz- 
nym (bieg na 15 km i skokj; w realizacji 
biorą udział najlepsi dwuboisci ze Stanisła- 
wem Kawulokiem i Janem Legierskim na 
czele. Bohaterami lilmu „Olimpiada” będą 
uczniowie zakopiańskiej szkoły sportowej 
startujący w zawodach o Puchar im. Korne- 
la Makuszyńskiego. Filimy „Dwubój klasy- 
czny” i „Olimpiada” powstają w Wytwórni 
Filmów Oświatowych. 
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NARADA 
DZIAŁACZY 
STUDENCKICH 


Ponad 40 działaczy ze wszystkich śrocło- 
wisk akademickich uczestniczyło 7 stycz- 
nia w naradzie. zorganizowanej w Warsza- 
wie przez Komisję Kultury Filmowej Zar: 
du Głownego SZSP. Uczestnicy wysłuchali 
referatów Bogdana Zagroby na temat stanu 
kultury filmowej i Andrzeja Zwanieckiego 
na temat polityki repertuarowej kin. W cza- 
sie dyskusji omówiono problemy ruchu po- 
pularyzatorów kultury filmowej, twórczości 
amatorów, a także działalności siedmiu kin 
studenckich. 























Na okladce: 
















DOMINIQUE SANDA 


gra w „Pieśni o Rolandzie” (str. 12) 
fot. Unitrance Film 








Jedenasty 
czyk 


Rozmowa 


ze STANISŁAWEM PIETRASZKĄ 


© Jesteśmy ostatnio świadkami cieka- 
wych przemian w piśmiennictwie poświę- 
conym fiłmowi. Dawniej teoretycy i kryty- 
cy filmowi podkreślali przy każdej oka- 
zji, że kino jest zjawiskiem odrębnym, 
różnym od innych sztuk. Prace publi 
cysłyczne | naukowe poświęcone fil- 
mowi z reguły świadomie ignorowały to, 
co działo się w literaturoznawstwie, muzy. 
kologiiiłp. Dziś sytuacja się zmieniła. Stop- 
niowo upowszechnia się przekonanie, że 
filmoznawca — jeżeli pragnie zrozumieć, co 
dzieje się w filmie -powinienstale kontak- 
tować się z każdą niemal gałęzią humanis- 
tyki. Innymi słowy: istnieje tendencja, aby 
badać film w tzw. szerokim kontekście kul- 
turowym. Jak Pan ją ocenia? 














— Bardzo pozytywnie. Jednakże 
jest w niej dużo nieporozumień. Fil- 
moznawstwo i publicystyka filmowa 

szukając owego szerszego kontekstu 
kulturowego — powinny wżiąć pod 
uwagę aktualną sytuację i nowe ten- 


Znaczenia, ale i wartości 


dencje w dziedzinie naukowego po- 
znawania kultury. 


© Jakie to tendencje? 


— Ażeby to wyjaśnić, powinienem 
chyba sięgnąć w przeszłość, do histo- 
rii prób wyodrębnienia kultury jako 
osobnego przedmiotu poznania nau- 
kowego. Sama nazwa „nauka o kultu 
rze” pojawiła się w pierwszej połowie 
XIX wieku w humanistyce niemiec- 
kiej. W owym czasie zaczęły też po- 
wstawać pierwsze prace naukowe 
poświęcone kulturze. — Jednakże 
w wieku XIX nie bardzo mogło dojść 
do wyodrębnienia się nauki o kultu- 
rze z ówczesnego systemu nauk 
o człowieku, ponieważ kultura była 
wledy pojmowana w sposob — jak byś- 
my to dziś powiedzieli - opisowo-wy- 
liczający. Czego przykładem może tu 











Doc. dr hab. Stanisław Pietraszko 
jest kierownikiem Studium Kultury 
Współczesnej Uniwersytetu Wrocław- 
skiego. Z wykształcenia historyk i teo- 
retyk literatury, opublikował w roku 


1966 fundamentalną monografię 
„Doktryna literacka polskiego klasy- 
*. W ostatnich latach zajmuje 
kultury i badaniami nad kul- 
turą współczesną. Był organizatorem 
uniwersyteckich studiów kulturoznaw- 
czych, zapoczątkowanych w roku 1972 
we Wrocławiu. 


byc słynna definicja Edwarda Tylora, 
która określa kulturę jako sumę naj- 
różniejszych przejawów aktywności 
ludzkiej. W tym ujęciu kultura jawiła 
się jako przedmiot poznania monstru- 
alnie wielki, zakresowo niemal równy 
całości świata człowieka. oczywiści 
równie. monstrualna wydawała się 
myśl; że może istnieć nauka, która to 
wszystko ogarnie. 





Przełom w naukowym myśleniu 
o kulturze wiąże się z ogólniejszym 
zwrotem w naukach humanistycz- 
nych w początkach naszego wieku 
zapowiedzianym — bo jeszcze nie do- 
konanym — na gruncie językoznaw- 
stwa przez Ferdynanda de Saussure'a. 
Humanistyka zaczęła sobie wiedy 
uświadamiać ideę, która dziś zdaje 
nam się oczywista: że nauka nie po- 
winna zajmować się opisywaniem te- 


tot T_ Poźniak 





go, Co — jak to się mówi — widać gołym 
okiem, lecz że powinna odkrywać to, 
co ukryte, niewidzialne. Innymi sło- 
wy: odkrywać wewnętrzny porządek, 
system wewnętrznych reguł, mecha: 
nizmów. W mysleniu o kulturze mu- 
siało to prowadzić do wniosku, że nie 
jest ona sumą rożnych dziedzin życia 
ludzkiego ani też zbiorem konkret- 
nych zachowań i wytworów — lecz że 
jest raczej systemem reguł, swoistym 
porządkiem wewnętrznym, który 
określa kierunek i charakter ludzkich 
działań. Zatem zadanie nauki o kultu. 
rze powinno polegać na poszukiwa- 
niu, odkrywaniu i badaniu tych reguł 
oraz. ich systemowych układów, ich 
zróżnicowania i historycznej zmien 
ności. 








Paul Scofield w filmie „Oto jest głowa zdrajcy” Freda Zinnemanna 





Związki z literaturą 


ciąg dals: 





Zadanie tohumanistyka współczes- 
na uświadamia sobie coraz wyraźniej 
i coraz częściej podejmuje próby wi 
kania w wewnętrzne mechanizmy 
kultury, nie zadowalającsię już trady- 
cyjnym  opisywaniem | samych 
powierzchownych przejawów działa- 
nia tych mechanizmów. Czynią to już 
dzis różne dyscypliny naukowe. Takie 
zwłaszcza jak socjologia, psycholo- 
gia, antropologia, niemal od swych 
początków uwzględniające szeroko 
w swych zainteresowaniach sferę kul- 
tury. Zresztą każda z tych nauk zbu- 
dowała sobie i uprawia swoją własną 
teorię kultury. Żadna jednak nie trak- 
tuje kultury jako swego zasadniczego 
przedmiotu poznania. Każda więc wi- 
dzi kulturę w perspektywie własnej, 
poprzez swój własny przedmiot i cele 
poznawcze, ujmuje ją we własnym 
jezyku. Dla socjologa jest ona tylko 
aspektem bytu społecznego, dla psy- 
chologa — aspektem osobowości itd. 
Stąd też w poznawaniu kultury przez 
te dyscypliny  charakterystyczne 
redukcje: socjologia redukuje ją do 
slery zjawisk społecznych, psycholo- 
gia — do sfery zjawisk psychicznych, 
antropologia — do tzw. natury lud: 
kiej. Postępowanie takie, całkowicie 
uzasadnione przez swoiste cele i za- 
dania każdej z tych nauk, w każdym 
z tych przypadków daje jednak tylko 
część prawdy o kulturze. Ta bowiem 
w swoim istnieniu i rozwoju podlega 
nie tylko prawom socjologicznym, 
psychologicznym, antropologicznym, 
ale również swoistym wewnętrznym 
prawom kultury jako względnie auto- 
nomicznego porządku w świecie czło- 
wieka. 
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Giancarlo Giannini w filmie „Niewinne” Luchino Viscontiego 


Z nadzieją powiłano w ostatnich 
latach orientację semiologiczną whu- 
manistyce. Wielu uznało ją za jedyną 
koncepcję prawdziwie naukowego 
poznawania kultury. W ujęciu semio- 
logicznym kultura jest komunikacją. 
Komunikacją społeczną, komunika- 
cją międzyludzką. Sprowadzając kul- 
turę do komunikacji semiolodzy uzys- 
kują płaszczyznę, na której mogą ze- 
stawiać i porównywać ze sobą prakty- 
cznie wszelkie zachowania i wytwory 
ludzkie, a więc i wszelkie przejawy 
kultury. 





Otóż nie podzielam przekonania, że 
semiologia czy semiotyka kultury TO 
JEST TO. Po pierwsze — kultura jest 
czymś więcej niż komunikacją. Per- 
spektywa to nazbyt uboga — i nazbyt 
zubożająca. To jeszcze jedna, tyle 
bardziej nowoczesna, postać reduk- 
cjonistycznego podejścia w poznawa- 
niu kultury. Po drugie - to równocześ- 
nie perspektywa nazbyt szeroka, nie 
pozwalająca wyodrębnić sfery kultu- 
1y i jej zjawisknietylkozcałościżycia 
społecznego, w którym niemal wszy- 
stko może być komunikacją -alei zca- 
tej rzeczywistości, z przyrodą włąc: 
nie, jako że procesy komunikacji 
stwierdza się również w świecie zwie- 
rząt i roślin. 











© Z Pańskich słów wynika, że ocenia 
Pan negatywnie szanse postępu w omawia- 
mej tu dziedzinie. Mówiąc ściślej — ocenia 
Pan negatywnie ów system, w którym roz- 
wój wiedzy o kulturze odbywa się za spra- 
wą wielu różnych zainteresowanych 
dyscyplin. Skąd to negatywne stanowisko? 
Czy kultura nie mogłaby być przedmiotem 
badań interdyscyplinarnych, komplekso- 
wych? Chodziłoby — mówiąc obrazowo — 
0 nałożenie na siebie wyników badań so- 
ciologii, antropologii, semiologii itp. To, 
«0 okazałoby się wspólne, byłoby właśnie 
prawdą, której szukamy. Takie rozwiąza- 
nie miałoby jeszcze jedną zaletę. Słyszy się, 


niekiedy narzekania, że współczesne nau- 
ki humanistyczne ulegają coraz szybciej 
dezintegracji. Badania interdyscyplinarne 
mogłyby się przeciwstawić tej dezinie- 
gracji. 





— Nie będę zgodny z panem w oce- 
nie tej popularnej zresztą koncepcji, 
gdyż nie podzielam nadziei z nią 
związanych. Zakłada pan, że badania 
kultury prowadzone przez socjolo- 
gów, antropologów, semiologów itd. 
idealnie się uzupełniają. Otóż uzupeł- 
niają się one tylko w pewnym, ograni- 
czonym sensie, jako oddzielne ujęcie 
określonych aspektów kultury czy 
określonych jej przejawów. Jednakże 
rezultaty tych ujęć nie sumują się 
w całość, są nawet trudno porówny- 
walne. Powstają one przecież z róż- 
nych punktów widzenia i różnych in- 
teresów poznawczych, konkretyzują 
się w różnych językach. 


Wspomniał pan o badaniach inter- 
dyscyplinarnych. W moim przekona- 
niu — są one same w sobie niemożliwe, 
Interdyscyplinarna może być tylko 
wstępna sytuacja organizacyjna: oto 
dziesięciu panów — przedstawicieli 
różnych dyscyplin naukowych — spo- 
tyka się przy jednym stoliku i oświad- 
cza, że pragnie wspólnie zbadać je- 
den przedmiot. Jestem przekonany, 
że po pierwszych, wstępnych rozmo- 
wach okaże się, że oni wcale nie mają 
wspólnego przedmiotu. Mają jedynie 
coś, co raczej godzi się nazwać wspól- 
ną materią, wspólnym polem badania. 
Bo przedmiot badania — to coś więcej 
niż zakres tematyczny; to także pew- 
ne założone cele poznawcze, pewne 
implikacje metodologiczne etc. Co 
więcej: temat istnieje zawsze w ja- 
kimś języku, w określonym języku. 
W praktyce znaczy to: w języku okre- 
ślonej dyscypliny naukowej. W naszej 
epoce — epoce daleko posuniętej spe- 








cjalizacji naukowej — owe języki dość 
znacznie się od siebie różnią. Nasi 
panowie przy jednym stoliku będą 
więc mieli do wyboru dwa wyjścia. 
Pierwsze pologa na lym - i tak zazwy- 
czaj bywa w tego rodzajusytuacjach— 
że jeden z dziesięciu panów cichcem 
zdominuje pozostałych dziewięciu. 
Potrafi im sprytnie wmówić, że prowa- 
dzą badania interdyscyplinarne, w 
rzeczywistości zaś narzuci im język 
i perspektywę —swej własnej dyscyp- 
liny. Tak więc nie będą to badania 
interdyscyplinarne, lecz badania np. 
socjologiczne lub antropologiczne 
Jest także wyjście drugie: dziesięciu 
panów wspólnie stworzy jedenasty ję- 
zyk — i tym językiem będzie się posłu- 
giwać. Ale wtedy to także nie będą 
badania interdyscyplinarne. Będą to 
badania z pozycji nowej, jedenastej 
dyscypliny, bo stworzenie nowego ję- 
zyka naukowego jestw jakimś stopniu 
równoznaczne z. kreowaniem nowej 
nauki 





Nawiązując zaś do pańskich uwag 
o dezintegracji nauk humanistycz- 
nych: to prawda, dezintegracja trwa, 
wszelako humanistyka usiłuje się 
przed nią bronić. Jednakże niewiele 
można osiągnąć przez proste łączenie 
działań różnych dyscyplin; byłaby to 
bowiem integracja — czy reintegracja 
- pozorna 


© Na czym więc miałaby polegać dzia- 
łalność integracyjna bardziej skuteczna? 
Czyżby na tworzeniu nowych, kolejnych 
dyscyplin? 


— Może to trochę wyglądać na pa- 
radóks, ale odpowiem, że poniekąd 
tak. Wtedy, gdy pojawia się dyscypli- 
na oferująca nową, ogólniejszą per- 
spektywę poznawczą, która pozwoli 
całościowo ująć to, co podzielone mię- 
dzy jednostronne i rozbieżne punkty 
widzenia; co było dotąd dla nauki 
uchwytne jedynie w szczegółowych 
przejawach lub tylko w poszczegól- 


W kontekście kulturowym 











jektach, w jakich przedsta- 
ję różnym zainteresowanym 
dyscyplinom przez pryzmaty ich włas 
ciwych przedmiotów — wtedy, powta- 
rzam, nie można przecież mówić o po- 
jawieniu się czynnika dezintegracji. 
Przeciwnie, jest to okoliczność sprzy- 
jająca procesom integracyjnym w 
nauce, bo też zwykle jest ona ich 
rezultatem i przejawem. —. 

Co zaś tyczy się nauki o kulturze, to 
chciałbym zauważyć, że wcale jej nie 
trzeba dopiero tworzyć. Ogólna nauka 
o kulturze bo tak by ją może należało 
określać dla odróżnienia od wielu na- 
uk humanistycznych, przez niektó- 
rych nie bez racji nazywanych „nau- 
kami o kulturze” — faktycznie istnieje 
już od dość dawna, tyle że istnieniem 
dość niepewnym i niesamodzielnym. 
Wspomniałem już wcześniej w naszej 
rozmowie o faktach świadczących 
o dojrzewaniu w świadomości huma- 
nistów XIX wieku potrzeby całościo- 
wego ujmowania kultury jako odręb- 
nego i samodzielnego przedmiotu po- 
znania naukowego. I aczkolwiek nie- 
mal cały dotychczasowy dorobek w tej 
dziedzinie jest dziełem różnych nauk 
humanistycznych, dla których kultura 
jest tylko częścią czy aspektem ich 
właściwych przedmiatów — wspom- 
niany wyżej nurt. „kulturoznawczy 
od tamtych czasów dawał wciąż znać 
o sobie w ciągu dziejów naukowego 
poznawania kultury. Używana tu 
przeze mnie nazwa „kulturoznaw- 
stwo” — jakoniepiękny może, leczchy- 
ba bardziej poręczny synonim „ogól- 
nej nauki o kulturze” - ma swoje 
odpowiedniki w nazewnictwie nau- 
kowym różnych krajów z czasów nie- 
kiedy dość odległych. Przyjmuje się 
ona obecnie jako nazwa, jeśli nie dy: 























cypliny naukowej jeszcze, to przynaj- * 


mniej perspektywy poznawczej, nie- 
stety obrasta w różne znaczenia i staje 
się etykietą bardzo rozmaitych kon- 
cepcji kultury i jej naukowego pozna- 
wania 





© Chciałbym teraz nieśmiało przypom- 
nieć, że mieliśmy mówić o filmoznawstwie 
— 1 otym, co mogłoby zyskać dzięki kontak- 
towi ze współczesną wiedzą o kulturze. 


Myślę, że kontakt taki może być 
korzystny dla nauki o filmie, rzecz. 
tylko w tym, by zorientować się w zło- 
żonej sytuacji w dziedzinie naukowe- 
go poznawania kultury. Filmoznawca 
zainteresowany wiedzą o kulturze 
pod nazwą tą otrzymać może treści 
bardzo różne, najczęściej jednak omi- 
jać one będą to, co stanowi zasadniczą 
problematykę kulturoznawczą. Zaś 
na jej rozwój i owocowanie trzeba 
jeszcze poczekać. Dziś natomiast jest 
do wyboru dorobek — niekiedy bardzo 
poważny i niewątpliwie dla 
filmoznawstwa pożyteczny — różnych 
niekulturoznawczych dyscyplin zaj- 
mujących się kulturą ze swoich punk- 
tów widzenia. W humanistyce polskiej 
ź dyscyplin tych największy udział 
w. tworzeniu współczesnej wiedzy 
o kulturze ma socjologia, dotąd zaj- 
mująca w naszym życiu naukowym 
stanowisko głównej dyscypliny peł- 
niącej obowiązki ogólnej nauki o kul- 
turze. Przede wszystkim teżsocjolodzy 
uprawiają unas zarówno teorię kultu- 
ry jak i badania nad kulturą współ- 
czesną. 

© Zdaje się, że największe powodzenie 
wśród. polskich filmoznawców ma dziś 
orientacja semiologiczna. Co Pan sądzi 
0 korzyściach, jakie dawać ona może nauce 
o filmie? 





— Mogą to być korzyści bardzo du- 
że, pod warunkiem jednak, że w se- 
miologii nie będzie się szukać tego, 
czego w niej nie ma. Nawet owa wy- 
specjalizowana postać tej nauki, zwa- 
na semiologią kultury, aczkolwiek 
wiele do naukowego poznania kultu- 
ry wnosi, nie jest w istocie nauką 
o kulturze; jest nauką jedynie o se- 
miotyczno-komunikacyjnych aspek- 





jag dali 





Jurij Sołomin i Maksim Munzuk w filmie „Dersu Uzała” Akiry Kurosawy 








Jedna strona 
barykady 


iedy oglądałem ten film przed rokiem, wszystko zdawało się jasne, 

teraz, gdy wszedł na nasze ekrany, niejedno się skomplikowajo, 

Jtracona cześć Katarzyny Blum" Volkera Schlóndorffa i Marqare- 

the von Trotta jest utworem publicystycznym, przy czym świetna to 

publicystyka. Wielowarstwowa, wyrazista, nieschematyczna. Zresztą nic 

dziwnego, skoro na ekran przeniesiono tekst tak znakomitego pisarza jak 

Heinrich Bóll. Z tym wszystkim jednak trudno byłoby dzisiaj pogodzić się 
bez zastrzeżeń z tezami autorów dzieła 

Historia, którą film opowiada, jest więcej niż prosta. Dziewczyna przypad- 
kowo poznaje młodego mężczyznę, zakochuje się i spędza z nim noc. 
Ponieważ jest on poszukiwanym przez policję terrorystą, bohaterka zostaje 
zatrzymana, a następnie poddana serii przesłuchań. Jednocześnie brukowa 
prasa opluskwia ją na wszelkie możliwe sposoby. W finale dziewczyna 
zabija reportera gazety, która praktycznie rzecz biorąc zniszczyła jej życie. 

Nawet tak krótkie streszczenie pokazuje, jakich prawd autorzy chcieli 
dowieść. Są tu rzeczy oczywiste i niekwestionowalne. Sprawa pierwsza to 
kwestia prasy czy też po prostu propagandy. Że brukowce nie liczą się 
z prawdą, to rzecz powszechnie wiadoma. Że apelują do najniższych 
instynktów, to także jest jasne. Nieco mniej oczywiste jest powiązanie prasy 
brukowej z najbardziej wstecznymi ośrodkami władzy. Ale że coś takiego 
istnieje, tego film dowodzi bardzo przekonująco. W grę wchodzi więc nie 
tylko kłamstwo, nie tylko uproszczenie, nie tylko sensacja, lecz także 
polityka, Krótko mówiąc, kłamstwa są dobrze skalkulowane, uproszczenia 
świadome, sensacje znakomicie służą politycznym interesom. 

Jeden z najlepszych współczesnych dziennikarzy, Giinter Walraff, w prze- 
braniu i pod zmienionym nazwiskiem zaangażował się niedawno do sprin- 
gerowskiej „Bild Zeitung” (gazeta, o której mowa w filmie, tonicinnego jak 
właśnie „Bild Zeitung”). Wszystko, co świetny reporter zobaczył na miejscu, 
doskonale potwierdza sugestie zawarte w filmie. Wygląda to dokładnie tak, 
jak BÓII napisał, a reżyserzy pokazali. Jest jednak jeszcze jedna sprawa, 
która w „Katarzynie Blum” ma zasadnicze znaczenie. Rzecz jasna chodzi 
o fenomen terroryzmu 

Intencja Bólla, a za nim autorów filmu, była całkowicie oczywista — celowo 
podsyca się zbiorową histerię i świadomie tworzy urojone niebezpieczt 
stwo. A wszystko pa to, by wzmocnić aparat przymusu, kontroli i represji. 
Straszy się społeczeństwo przy pomocy terrorystów po to, by go tym łatwiej 
zastraszyć później przy pomocy policji. Ten wątek poprowadzono w filmie 
bardzo efektownie. Z jednej strony samotny człowiek, podglądany, śledzo- 
ny. podsłuchiwany i fotografowany, z drugiej — wszechwładny aparat 
śledczy. Krótko mówiąc, mrówka i słoń. W tej sytuacji łatwo przewidzieć 
reakcje widza czy czytelnika. Będą mniej więcej takie same, jak na głośnym 
filmie Reeda „Niepotrzebni mogą odejść” - opowie się po stronie prześlado- 
wanej, zagonionej i zaszczutej jednostki. Tym bardziej że sama historia 
Katarzyny Blum pouczy go, że nawet najbardziej gwałtowny bunt jednostki 
przeciw władzy jest uzasadniony psychologicznie i moralnie. Po swoich 
doświadczeniach z policją, prasą, przedstawicielami wyższych warstw px 
łecznych Katarzyna powiada: wszystko to świnie, i właściwie ma rację. No 
i dobrze. Jednak od momentu, kiedy BÓlI napisał swoją powieść, upłynęło 
trochę czasu. I okazało się, że terroryzm to być może mrówka, ale za to 
szczególnie jadowiła i niebezpieczna. Po całej serii zamachów i zabójstw — 
na czele z głośną sprawą Schleyera i porwaniem samolotu Lufthansy — 
wątpić należy, czy ktokolwiek: będzie wspólczuł filmowemu Ludwikowi 
tylko dlatego, że osaczają go, samotnego i właściwie bezbronnego, samo- 
chody pancerne, helikoptery oraz dziesiątki uzbrojonych po zęby pol 
cjantów. 

Rzecz jednak nie w tym, że terroryzm cieszy się ostatnio złą opinią 
iw związku z tym tezy Bólla budzą szereg wątpliwości. Chodzi o coś innego. 
Z całą pewnością idzie o kwestię dużo poważniejszą. Terroryzm w: 
ny kwestionuje cały system myślenia, którego BólI jest jedynie przedstawi- 
cielem. Zresztą wyjątkowo znakomitym. Myślę o tym typie liberalnego i z 
całą pewnością lewicowego światopoglądu, który użycza aprobaty moralnej 
wszelkiemu buntowi przeciw zastanej rzeczywistości. Okazuje się, że są 
formy buntu niedopuszczalne. Teraz zaś nai z tego twierdzenia wycią- 
gnąć wszystkie: poznawcze, moralne i polityczne konsekwencje. 

Film oskarża przemoc i bezprawie, ale wbrew temu, co głoszą autorzy 
dzieła, coraz wyraźniej widzimy, że istnieją one po obu stronach barykady. 


JERZY NIECIKOWSKI 
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dojrzałości 





CZAS ŻYCIA, CZAS MIŁOŚCI (Wriemia żyt', wriemia lubit). Reżyseri: 
Wykonawcy: Aida Zars, Ita Ever, Viajno Ujbo i inni. ZSRR, 1976 





opularny film obyczajowyzaw- 

sze zajmował poczesne miej- 

sce w kinematografii radzie: 
kiej. Jego cechą i dobrym prawem jest 
przedstawianie problemów _ życio- 
wych w przystępnym ujęciu, określa- 
nie właściwych zasad postępowania. 
„Czas życia, czas miłości” — filmznie- 
wielkiej estońskiej wytwórni — już na 
początku ujawnia swe gatunkowe ce- 
chy. Dominuje zatem opis obyczajo- 
wy, rysuje się wątek uczuciowy... Ale 
nagle zdarza się wypadek i na plan 
pierwszy wysuwa się sprawa trans- 
plantacji. 

Wydaje się, że akurat ten problem 
przekracza możliwości popularnego 
kina. Implikacje społeczne, psycholo- 
giczne, prawne i biologiczne nie pod- 
dają się łatwej interpretacji. Jak ra- 
dzą sobie autorzy? Debora — młoda, 
trochę roztrzepana dziewczyna pracu- 
jąca jako prządka w fabryce — znalaz: 
ła się na granicy śmierci klinicznej; 
jej nerka może uratować profesora, 
lekarza światowej miary. Dr Pudersel 
uważa, że trzeba ratować pacjentkę 
mimo nikłej nadziei; pewny siebie, 
oschły dr Meltssądzi, że trzeba przede 
wszystkim ratować profesora. Jednak 
decyzja najbardziej zainteresowane- 
go jest jednoznaczna. Profesor, postać 
wzorcowa, lecz. mimo to ciepła, nie 
tylko przyznaje rację Puderselo' 
wecząc szansę własnego ocalenia, by 
ryzykownym zabiegiem ratować 
umierającą — ale jeszcze, by było wy- 
raźniej, potępia Meltsa niejako admi- 
nistracyjnie, pozbawiając go spodzi 
wanej sukcesji stanowiska po sobie 

;zkoda jedynie, żetwórcom nie udało 
się stworzyć klimatu emocjonalnego. 
odpowiedniego wobec tej przerażają- 
cej matematyki, bilansu zysków 



































istrat związanych z życiem iśmiercią 
dwojga ludzi. 

Kiedy dziewczyna dowiaduje się 
0 wszystkim, chce ratować wybawce. 
Rozumiemy, że gdyby tak samo łatwo 
doszło do tego, jak do jej wyzdrowie- 
nia, rzecz nie byłaby warta uwagi. Ale 
okazuje się, że przydługa sekwencja 
szpitalna nie jest celem, a środkiem 
do udokumentowania znanej tezy wy- 
chowawczej (a i filozoficznej także), 
że osobisty przykład wiele znaczy 
w życiu ludzi. 

Nie chodzi bowiem o to, czy Debora 
odda swą nerkę, czy nie, lecz o to, że 
kiedy młoda  prządka odkrywa 
bezkompromisową _moe_ charakteru 
profesora, jego absolutną wierność lu- 
dzkim i lekarskim pryncypiom (urato- 
wać człowieka bez względu na szanse 
i własne korzyści), podejmuje na pół 
spontanicznie — to ważne i trafne — 
pierwszą naprawdę dramatyczną de- 
cyzję w życiu. W domyśle jawi się. 
teza, że teraz już Debora $ „wsze bę- 
dzie zdolna do podejmowania decyzji 
trudnych i poważnych, decyzji na 
miarę swego wzorca osobowego, pro- 
fesora Talvika 

Ta druga część filmu, o wiele lep- 
sza, bo bardziej wzruszająca, korzysta 
- trudno powiedzieć czy świadomie — 
z wad pierwszej. Stale spodziewając 
się schematu tym lepiej przyjmuje się 
zarówno jedyne rozsądne rozwiąza- 
nie, jak i ów proces swoistej trans- 
plantacji dojrzałości, bowiem dawcą 
okazał się w ostatecznym wyniku pro- 
fesor. Rozświetlają się wtedy nawet 
chłodne plenery północnego Tallina, 
a koronuje całość happy end, jak ga- 


tunek wymaga. 
_ CEZARY 
WIŚNIEWSKI 




















Godzilla 


podstawia nogę 





GODZILLA KONTRA GIGAN (Gojira tai Gaigan). Reżyserii 


Hiroshi Ishikawa, Yuriko Hi 








Jun Fukuda. Wykonawcy: 


imi, Tomoko Umeda i inni. Japonia, 1972 





iedy przed kilkunastu laty Go- 
dzilla wyruszała na podbój 
świała, wydawało się, że 
Frankensteinom i. Draculom 
przybył partner w sztuce straszenia. 
Jednakże już w następnych filmach 
przedpotopowy gad dziwnie spotul- 
niał, polubił ludzi i przy każdym gro- 
żącym im niebezpieczeństwie ruszał 
na ratunek. Tym sposobem wytrzebił 
wiele ukrywających się pterodaktyli 
tudzież małp słusznego wzrostuit 
ba było sięgnąć do przybyszów z kos- 
mosu, ażeby filmy z Godzillą mogły 
nadal egzystować. 

Nie inaczej jest także w filmie Juna 
Fukudy „Godzilla kontra Gigan”. 
W ośrodku rekreacyjnym dla dzieci 
zjawiają się dziwni nieznajomi, któ- 
rzy nie bardzo rozumieją się na zwy- 
czajach rodzaju ludzkiego. Mają do 
dyspozycji najprzemyślniejsze urzą- 
dzenia techniczne, można by za ich 
pomocą zniewolić przynajmniej dzie- 
sięć takich planet jak Ziemia. Tym- 
czasem przybysze sprowadzają z Kos- 
mosu dwa potwory, Gigana i Gedorę, 
każąc im atakować Tokio. Nie ma 
w tym pomyśle nic mądrego, bo wia- 
domo, że zbudzi się Godzilla i przybę- 
dzie z odsieczą. Prawdopodobieństwo 
zwycięstwa jest tym większe, iż z nu- 
dów samotności sympatyczny gad za- 
przyjaźnił się Anguirusem, który ma 
bardzo ostre kolce. Dochodzi do gene- 
ralnej rozprawy; reżyser powtarza 
chwyty znane z innych filmów, a jedy- 
ną atrakcją jest Gigan, zaopatrzony 
w_ przemyślne szczypcowate szczęki 
i rzędy metalowych łusek na torsie. 
Musi więc trochę potrwać, zanim Go- 
dźilla znajdzie sposób na prowadze- 
nie walki w nowych okolicznościach 

W widowisku Fukudy jest sporo 
nielogiczności, z których największą 
jest to, że — mając do dyspozycji wspa- 
niałe urządzenia — przybysze decydu- 
ja się na sprowadzenie przedpotopo- 
wych gadów. Ani to pożyteczne, ani 
mało kosztowne, Same tylko kłopoty 
ale może właśnie o to chodziło? Jakoż 
okazuje się, że paskudne owady, gó- 
rujące nad ludźmi sztuką przystoso- 
wania się do najtrudniejszych warun- 
ków życia, gotowe są przetrwać naj- 
większe kataklizmy jako ich jedyni 
świadkowie. Jest towizja zawierająca 
groźbę, o_ której często ostatnio się. 
słyszy; Fukuda bez pardonu, acz na- 





























iwnie, wykorzystuje ją wswym filmie. 

Ewolucja filmów z Godzillą rysuje 
się zatem dość prosto. Tylko z począt- 
ku atrakcją były mrożące krew w ży- 
łach walki przedpotopowych gadów. 
Wprowadzano także od czasu do cza- 
su twory bajkowe w rodzaju King 
Konga. Z biegiem lat rytuał zniszcze- 
nia pozostał ten sam, zmienił się jed- 
nak nadrzędny morał, dostosowany 
do przemian techniki i cywilizacji 
oraz grób, jakie wywołują. U podstaw 
pierwszego filmu z Godzilią legła 
przestroga przed bronią termojądro- 
wą, niebezpieczną dla rodzaju ludz. 
kiego. Później obraz ten zastąpiła 
wizja świata, w którym zniszczone z0- 
stało środowisko naturalne. Teraz 
przyszła kolej na refleksje o nieśmier- 
telności owadów. Wszystko to rozgry- 
wa się w cieniu walki gadów, coraz 
bardziej komiksowej i coraz mniej 
atrakcyjnej. 

Trudno jest bowiem wierzyć w ja- 
kąkolwiek apokalipsę, skoro się wie, 
że Godzilla niczym dobry duch zjawi 
się zawsze w porę i uratuje świat 
przed zniszczeniem. Ewolucja gada 
z monstrualnego niszczyciela w orę- 
downika pokoju całkowicie zmieniła 
charakter filmów z jego udziałem. Je- 
Śli groza i strach zostały wyłączone 
z dramaturgicznej konstrukcji, to nie 
można ich już zaliczać do kategorii 
„horrorów ” 

Można natomiast pozazdrościć cią- 
głej popularności Godzilli, której 
przyczyn należy upatrywać w tym, że 
gad się uczłowieczył i stał jednym 
z nas. Przyjrzyjmy się tylko, jak wal- 
czy. Ileż w nim gracji boksera, sprytu 
i przewrotności łobuziaka. Na tym tle 
wszystkie postacie filmu prezentują 
się jak kukiełki, którym się można do 
woli przyglądać, ale których polubić 
nie sposób. 

Oto więc cała tajemnica Godzilli: 
gad nam spowszedniał, a ludzie prze- 
stali być trójwymiarowi. Na dobrą 
sprawę, kiedy Godzilla niechcący po- 
trąci jakiś rząd domów, nawet tegonie 
zauważymy. To nas w gruncie rzeczy 
przestaje interesować. Byle dzielny 
bohater zdrowo się rozwijał i miał 
warunki do „dziecięcych zabaw 
i utarczek” z Gidorami, Hedorami 


i Giganami. 
JANUSZ 
SKWARA 














edy w 1974 roku, w niespełna 
dwa lata po przyznaniu Hein- 
richowi Bóllowi nagrody No- 
bla, ukazała się „Utracona 
cześć Katarzyny Blum", niemal naty- 
chmiast wokół powieści wybuchła 
ogromna wrzawa. Utwór ten trudno 
wprawdzie zaliczyć do szczytowych 
osiągnięć pisarza, ale powieść stała 
się głośna ze względu na swoją wy- 
mowę polityczną. Bóll_ jeszcze raz 
przeciwstawił się w niej napastliwej 
i histerycznej kampanii antylewico- 
wej, jaką pod pretekstem ataku na 
ekstremizm prowadzi od wielu lat 
koncem prasowy Axela Springera 
Wkrótce po opublikowaniu powie- 
ści dokonano jej ekranizacji. Film, bę- 
dący dziełem znanego przedstawicie- 
la młodego kina zachodnioniemi 
kiego, Volkera Schlóndarffa i jego żo- 
ny, aktorki Margarethe von Trotta, 
zdobył wiele nagród i stał się wyda- 
rzeniem o charakterze nie tylko arty- 
stycznym 
Ekranowa Katarzyna Blum jest mło- 
dą i niczym nie wyróżniającą się oby- 
watelką RFN. Rozsądna, pracowita, 
uczciwa, ładna. Zatrudniona jako po- 
moc domowa u dobrze sytuowanego 
adwokata, ma samochód i urządzone 
mieszkanie. Życie Katarzyny jest ur 




















gulowane, może nawet nadmiemie, 
i nie obfituje w szczególne wydarze 
nia. Dużo pracy, trochę zabawy. Ope- 
dza się od natrętnych panów, rzadko 
pije, a jej dotychczasowe doświadcze. 
nia erotyczne są ubogie i niezbyt uda- 
ne. Często samotnie wyjeżdża samo- 
chodem za miasto, gdyż nie chce, jak 
sama mówi, upijać się. wieczorami 
przed telewizorem, co czyni 
nych, znanych jej kobiet 

Katarzyna zupelnie przypadkowo 
poznaje młodego mężczyznę. Ludwik 
jest czuły, sympatyczny, delikatny 
Wreszcie ktoś, kto zachowuje się ina- 
czej. Wielka i nagła miłość, wspólna 
noc. Ale Ludwik. jest w konflikcie 
« prawem, śledzą go, musi uciekać 
przed policją. Katarzyna pomaga mu 
się ukryć. 
1 nagle w banalne życie Katarzyn 
którym wreszcie zaczęło się dziać 
coś, co było piękne i romantyczne, 
wkracza. przemoc. Najpierw jest to 
policja. Brutalna, groźna, doskonale 
wyposażona technicznie, wszędzie 
węsząca powiązania z ekstremistami. 
Metody przesłuchań są upokarzające 
a traktowanie Katarzyny pełne wuł 
garności i pogardy 

Pojawia się prasa. Dziennikarze 
z „Gazety” uważają wszystkie chwyty 


le in- 























Anatomia 
przemocy 





UTRACONA CZEŚĆ KATARZYNY BLUM (Die Verlorene Ehre der Katharina Blum). 
Reżyseria: Volker Schlóndorit i Margarethe von Trotta. Wykonawcy: Angela Winkler, 


Mario Adori, Dieter Laser 





inni. RFN, 1975 








ka 
za dozwolone. Nie liczy się prawda 
ludzka godność, a nawet ludzkie ży- 
cie. Wobec „Gazety” Katarzyna jost 
bezbronna. Jej sfera prywatności ż0- 
staje zniszczona. „Gazeta” odbiera jej 
spokój, cześć, matkę. „Gazeta” wresz- 
cie sprawia, że ta opanowana, spokoj- 
na, a nawet flegmatyczna dziewczyna 
zaczyna się buntować. Staje się agre- 

















sywna, niszczy własne mieszkanie, 
w końcu zabija 
Film Schlóndorffa ma charakter pu- 





blicystyczny, a zatem ściśle wiąże się 
z czasem, w którym powstał i o którym 
mówi. Nie wolno zapominać, że film 
powstał po ruchach studenckich w la- 
tach sześćdziesiątych, po utworzeniu 
RAF-u, po pierwszych aktach terroru 
Ale powstał przed wielką serią za- 





* bójstw i porwań, przed sprawą Buba- 


cka, Ponto i Schleyera, przed uprowa- 
dzeniem Boeinga Lufthansy i akcją w 
Mogadiszu, przed wielkimi obławami 
policyjnymi, przed tajemniczą śmier- 
cią członków grupy Baader-Meinhoff, 
przed pojawieniem się groźby total- 
nego odwetu ze strony terrorystów. 
Przez cały świat przetoczyła się dys- 
kusja na temat terroryzmu, jego źró. 
deł i konsekwencji. Wydarzenia bi 
gną tak szybko, że w tej dyskusji głos 
Bólla i Schlóndorita ma. już posmak 
historii. Od końca 1975 r. zmienilo się 
bardzo wiele. Pytania wprawdzie po- 
zostały te same, ale odpowiedzi si 

skomplikowały. Jakie sa główne 
przyczyny zjawiska zwanego terro- 
ryzmem? W jakim stopniu jest to zja- 
wisko polityczne, a w jakim socjopa- 
tologiczne? Jak daleko można się po- 
sunąc w zwalczaniu przemocy w Spo- 
pracjnącym zachować 
praworządność? Czy pewne akty ter 

roru można usprawiedliwiać? Film 
zmusza do przemyśleń, ale ż pewno- 
ścią z wieloma zawartymi w nim oce. 
nami i uproszczeniami socjologiczny- 
mi nie możemy się dzisiaj zgodzić. Na 








łeczeństwie 














ostatnie pytanie twórcy filmu sugeru 
ją odpowiedz pozytywną, wydarzenia 
zaś ostatnich dwóch lat w zasadniczy 
sposób lakie stanowisko zakweslip: 
nowały 

Na kanwie filmu Schlóndorifa moż- 
na by napisać cały traktat na temat 
terroryzmu. Ale nie terroryzm jest tu- 
laj sprawą najistotniejszą. Na pierw- 
szy plan wysuwa się zdecydowanie 
pokaz bezradności i 
jednostki wobec środków masowego 
przekazu. Ból i Schlóndorif analizują 
2 ogromną ostrością i wnikliwością 
problem tzw. wolności prasy w syste- 
mie demokracji burżuazyjnej. Przy- 
klad, jakim się posługują, jest szcze- 
golnie: drastyczny. Nie ukrywają, żo 
Gazeta” lo mająca około 4 milionów 
nakładu  springerowska _ popołud- 
niówka „BILD-Zeitung”. Ginter Wal- 
Iraff, po czteromiesięcznej pracy w Bi- 
LDZIE (pod zmienionym nazwiskiem) 
napisał książkę „Aufmacher”, w kto- 
tej dokładnie scharakteryzował stoso- 
wane tam metody pracy 

Gazeta” jest wyspecjalizowana 
w skandalicznych nagonkach i kłam- 
liwych aferach. Wolność „Gazety” lo 
wolność szczucia i niszczenia czło- 
wieka, to wolność pozbawiania go 
czci i honoru w imię interesów polity- 
cznych i finansowych. Taka „wol- 
ność” zagraża nie tylko. jednostce, 
która stała się przedmiotem ataku, za- 
graża również społeczeństwu. Film 
nie pozostawia wątpliwości, że pod 
hasłem „wolności prasy 
komicie manipulowanie 








bezbronności 

















można zna- 


uprawiać 
społeczeństwem i pozbawiać je rze- 
czywistej swobody. W przemówieniu, 
które wydawca „Gazety” wygłasza na 
cmentarzu, wyraźnie 
groźna demagogia przypominająca 
czasy, kiedy Republika Weimarska 
zmieniała się w totalitarne państwo 
stanu wyjątkowego. 

„Utracona cześć Katarzyny Blum 
jest w zasadzie wierną ekranizacją 
powieści, chociaż być może w filmie 
mniej jest ironii, a więcej gniewnego 
protestu. 
ż parą reżyserską, wnosząc do scona- 





pobrzmiewa 











Ból ściśle wspołpracował 


riusza wiele własnych uwag i pomy- 
słów. Film został zrealizowany w for- 
mie oszczędnej, jakby dokumentalnej 
relacji z wydarzeń, ktorych przebieg 
jest wręcz sensacyjny. Wszystko dzie- 
je się w ciągu kilku dni lutego 1975, 
w czasie kolońskiego karnawału, Ale 
zabawy, maski i kostiumy stwarzają 
tylko pozory wesołości i nie są w sta- 
nie przesłonić pustki i nudy życia 
w społeczeństwie zdominowanym 
przez wartości o charakterze rzeczo- 
wym. Film przesycony jest atmosferą 
niepokoju 0 kształt przyszłości. Czy 
będzie tam miejsce na miłość, god: 

















ność, uczciwość, wolność? Na pytanie 
to autorzy nie udzielają odpowiedzi 
Mówią tylko, że o,wartości te należy 
walczyć. Możemy nie być do końca po 
stronie Katarzyny Blum, zagranej zna 
komicie przez Angelę Winkler, może. 
my nie zgadzać się że sposobem, w ja- 
ki reguluje rachunki krzywd, ale nie 
sposób wątpić w szczerość i uczciwość 
głosu tworców filmu, głosu podniesio- 
nego w obronie ludzkiej. godności 
Jest ten film jeszcze jednym dowo- 
dem, że w Republice Federalnej Nie- 
miec walkę o przyszłość toczą między 
sobą różnorodne siły i że w walćć lej 
szłuką filmowa odgrywa rolę ważną 
i dostrzegalne, 


JERZY SCHONBORN 
































eszcze dwa, trzy lata temu „Film' 

publikował artykuły z oceną do- 

tobku kina polskiego minionego 
roku. Sam zrobiłem kiedyśtaki bilans 
Nie sądzę, żeby wart był wiele. 


Cykl kalendarzowy nie jest cyklem 
sztuki. To nie tylko sprawa rytmów 
i okresów, także chronologii. Idee fil- 
mów, które weszfy na ekrany w ubie- 
głym roku, powstały wcześniej; idee, 
które wydał rok 1977, dopiero się 
ucieleśnią. 


A jednak nie można uwolnić się od 
presji faz astronomicznych i faz biolo- 
gicznych. We wstecznym lusterku pa- 
mięci widzę kilka filmów z ubiegłego 
sezonu: „Przepraszam, czy tu biją?” 
„Barwy ochronne” i „Kochaj albo 
rzuć”, „Bolka i Lolka”'i „Śmierć pre- 
zydenta”. Dziwny zestaw. Inne filmy 


Zbigniew Zapasiewicz w „Barwach ochronnych” Krzysztofa Zanussiego 


Okno 


bledną i nikną; może zaprószył je je- 
sienny deszcz i zimowy śnieg. 

Nie zamierzam oceniać 
tych filmów. Stwierdzam tylko, że 
w moim przekonaniu zostały symbo- 
lami roku i symbolami reakcji, które 
wywołały. Gdybym chciał rzetelnie 
ocenić te filmy, musiałbym odwołać 
się do innych zjawisk kulturowych 
roku, więc da wydarzeń telewizyj- 
nych, teatralnych, literackich, plasty- 
cznych, muzycznych. Temat zbył roz- 
legły na kilka słów. 

Ale natrętnie wraca jedna myśl: co 
było wydarzeniem minionego roku? 
Właśnie — c02 

Wydarzeniem roku nie był fakt ar- 
tystyczny — film, spektakl, książka lub 
utwór muzyczny; wydarzeniem roku 
był ciąg spotkań dyplomatycznych 
najwyższego szczebla. Polscy przy- 


jonownie 


wódcy, w Warszawie lub innych stoli 
cach, prowadzili partnerski dialog. 
W naszym kraju przecięły się nici wy- 
chodzące z Moskwy i Waszyngtonu, 
Bonn i Paryża, Teheranu i Watykanu, 
by wymienić niektóre. 

Były to przede wszystkim wydarze. 
nia polityczne i historyczne. Politycz- 
ne, bo dotyczyły przyszłej struktury 
świata i Polski; historyczne, bo chodzi 
o ilość, rangę i znaczenie tych spotkań 
-bez precedensu w naszych dziejach. 

Gdy czytałem sprawozdania, wypo- 
wiedzi i finałowe komunikaty, ude- 
rzyło mnie co innego. Prawie, we 
wszystkich tych spotkaniach pojawia- 
ło się słowo „kultura” lub zwrot „wy- 
miana kulturalna 

Prawda, że opublikowane wypo- 
wiedzi o kulturze były lakoniczne, ale 
jakże istotne. Zapowiedziały jeszcze 
szerszy dialog kulturowy. 

Polska miała zawsze otwarte okno 
na to, co dzieje się w kulturach innych 
państw i społeczeństw. W swym histo. 
rycznym rozwoju udowodniła, że po- 
trafi wybierać i przyswajać wartości 
gdzie indziej powstałe, przetwarzać 


Wacław Kowalski i Duchyll Martin Smith w „Kochaj albo,rzuć” Sylwestra Chęcińskiego 





je twórczo i nadawać im niepowta- 
rzalne cechy polskie. 

Teraz to okno zostało poszerzone. 
Wielka szansa mądrej asymilacji te- 
9o, co proponuje sztuka całego świa- 
ta. Także odrobienia niektórych zale- 
głości. Należy mieć nadzieję, że tłu- 
macze i wydawcy, że ludzie odpowie- 
dzialni za program telewizyjny, za re- 
pertuar teatralny i kinowy, za prezen- 
tacje muzyczne i malarskie nie za- 
przejaszczą tej okazji 

Ale jest druga strona medalu. Prze- 
pływ dóbr kulturowych powinien być 
dwukierunkowy. Docieranie polskiej 
kultury i sztuki do innych krajów nie 
zawsze zależy od nas, jest także na- 
stępstwem dobrej lub złej woli part- 
nerów. Nie twierdzę, że w przypadku 
ujemnego bilansu należy odpłacać 
pięknym za nadobne; twierdzę, że 
z naszej strony duch Helsinek powi- 
nien być ponad małostkową buchalie- 
rią. Wydaje mi się, że ten rok i lata 
następne powinny być 
ekspansją naszej kultury i sztuki 

Nakłada to nowy obowiązek na 
twórców. Z dość mieszanymi uczucia- 
mi stwierdziłem, że większość „kalo- 
ri” kulturowych, które wchłonąłem 
w ubiegłym roku, była pochodz 
nia niepolskiego. Być może to wa- 
da mego organizmu, nieumiejęt- 
ność selekcji, ale nie wykluczam pew- 
nej słabości ostatniego dorobku. 
Oczywiście, nie należy” przeciwsta- 
wiać Polski całemu światu, nie można 
zakładać, że rodzima twórczość jest 
w stanie zaspokoić wszystkie ducho- 
we potrzeby kraju. Ale wszelkiemu 
dialogowi kulturalnemu towarzyszy 
zawsze mimowolny import zjawisk 
ubocznych, lansujący obcy styl bycia, 
zabijający, narodowe tradycje i naro- 
dowe reakcje — odbierający tożsa- 
mość. Obrona w mniejszym stopniu 
polega na rugowaniu tamtych ele- 
mentów (bo ich wyrugować nie moż- 
na), lecz na tworzeniu antidotum, to 
znaczy przeciwstawianiu im własnej 
twórczości. Podjęcie ważnych proble- 
mów światopoglądowych, obywatel- 
skich, moralnych i innych przez sztu- 
kę, nadanie im doskonałego wyrazu 
artystycznego, rozumienie historii 
1 teraźniejszości, wniknięcie w zainte- 
resowania odbiorców — tego należy 
oczekiwać, Więc: konfrontacji w kra- 
jui za granicą. 

Na II Krajowej Konferencji PZPR. 
Edward Gierek powiedział między in- 
nymi: „Niech stanowią także (dzieła 
artystyczne - A.L.) - wchodząc 
w obieg kultury powszechnej — pre- 
zentację tej Polski w oczach innych 
narodów. Sprzyjać takim właśnie 
dziełom — ich powstawaniu i rozpo- 
wszechnianiu — to podstawowe zada- 
nie naszej polityki kulturalnej oraz 
mecenatu państwowego” 

Szansa jest dana. Reszta zależy od 
nas wszystkich. Artystów, animato- 
rów, odbiorców. 


wzmożoną 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 





CISZY 


Rozmowa 


z HENRYKIEM KUŹNIAKIEM 


© Jest Pan kompozytorem, teoretykiem 
muzyki filmowej i dźwięku, wykładowcą 
w szkole filmowej, głównym specjalistą do 
spraw muzycznych w „Polielu”. 

— Chwileczkę, czy mogę przerwać? 
Zadam pytanie, zgoda? Dlaczego kry- 
tycy, sprawozdawcy są 

głusi? 


recenzenci, 


© Usłyszałem wszystko, co Pan powie- 
dział. 


Usłyszał pan kilka słów, które 
ułożone w porządku logicznym i gra- 
matycznym stały się prostą informa- 
cją: mówi, że jestem głuchy. Co pan 
jeszcze słyszał? 


© Jakieś hałasy, strzępy rozmów. 


— A może pantoraczej widział. 


© Ciągnąc dalej tę myśl, można wlaści- 
wie powiedzieć, że słyszy się również 
oczami. 


- Wydaje się panu zapewne, że 
żartuję. Otóż nie; często zadaję sobie 
pytanie, dlaczego tak rzadko ludzie 
zajmujący się zawodowo opisywa- 
niem filmu zwracają uwagę na muzy- 
kę, na dźwięk. Nie zauważa się tej 
warstwy filmu, tak jakby jej w ogóle 
nie było. Tymczasem wspomaga ona 
obraz, wpływa na percepcję, wzmac- 
nia ją, ale potrafi także zdeformować. 
Muzyka, a właściwie cała warstwa 
audytywna filmu wpływa bezpośred- 
nio na odbiór obrazu, może go „zwol- 
nić”, może „przyspieszyć, może 
zmienić nastrój, klimat. Może być po 
prostu niezbędnym komponentem. 

© Ale przyzna Pan, że nie zawsze tak 
bywa. 








- To prawda, że filmów z napraw- 
dę przemyślaną muzyką jest niestety 
mało. I przyznam się, że nie bardzo 
rozumiem, dlaczego. 





© Wiem, że przeprowadził Pan swego 
czasu interesujący eksperymeni, został on 
zresztą szczegółowo opisany przez Alicję 
Helman w „Kinie”. Ograniczę się jedynie 
do wynikającej z eksperymentu konkluzji: 
dźwięk może zupełnie zamaskować obraz. 
Dodam dla jasności, że widzowie, uczestni- 
cy doświadczenia oglądali pięciokrotnie 
ten sam obraz, któremu towarzyszyła róż- 
na warstwa dźwiękowa. 








— Zapis wizualny był rzeczywiście 
ten sam za każdym razem, natomiast 
były czlery różne zapisy dźwięk 
Na eksperyment składało się pięcio- 
krotne pokazywanie filmu, a więc 
dwa razy pokazałem film identyczny 
pod każdym względem. Nie będę 
szczegółowo opowiadał o wynikach 
mojego doświadczenia, rozbieżności 
w percepcji obrazu były duże. 








© Jaki wniosek dałby się wyprowadzić 
z lego eksperymentu? 


Dźwięk zdominował obraz, może 
lepiej — dźwięk zasugerował odbiór 
obrazu. Zresztą jestem przekonany, że 
można przeprowadzić eksperyment, 
którego wynik byłby odwrotny. Po- 
twierdziłby on owo „słyszenie ocza- 
mi'*. Myślę, że to kiedyś zrobię. We 
my na przykład dźwięk dzwonów, 
monumentalne BIM BAM. Dodajmy 
do tego BIM BAM dwa obrazy. Niech 
jednym z nich będzie ślub, młoda pa- 
ra, rodzina, przyjaciele, biała suknia, 
dużo kolorowych kwiatów, ogólnie. 
podniośle i wesoło. Drugim obrazem 
niech będzie katafalk z trumną. Co 
usłyszy pan za pierwszym rażem, co 
za drugim? 








© Troche przeraża mnie ta łatwość de- 
formacji, możliwość manipulacji obrazem 
osobna i dźwiękiem osobno. 


— Tym akurat bym się nie przejmo- 
wał. Gorzej jest, gdy nikt nie próbuje 
manipulować, nie próbuje deformo- 
wać czy też, nazwę to może nieco 
patetycznie — tworzyć. Bardzo latwo 
film zilustrować muzycznie, wystar- 
czy podstawowa znajomość warsztatu 
kompozytorskiego, znajomość muzy- 
ki, stylów, gatunków itp., i jej funkcji 
w danych okresach. Tylko że to będzie 
tróchę tak jak z prowincjonalną szk 
łą sztuki estradowej: gdy artystka 
śpiewa o niebie, to oczka w górę, gdy 
e ziemia jest szeroka, to rączki 














od siebie, gdy kogośtuli —to dosiebie 
Dajmy na to,żemam „zrobić” muzykę 
do filmu dokumentalnego o między- 
wojennej Warszawie. Jedzie dorożka 
to charlostonik, knajpa z palmą 

niech będzie fokstrocik itd. Oczywi- 
ście, można i tak, ale czy tylko lak? 
Taka muzyka wnosi niewiele, niczego 
nie potęguje, nie osłabia, nie przy- 
spiesza, nie zwalnia. Ot, po prostu 
jest, ilustruje. Równie dobrze mogło- 
by jej nie być, Będzie, kiedy zacznie 
coś budować. Powiedzmy, że w tym 
filmie mamy zdjęcia z połowy lat 
dwudziestych, cośsię przecież ważne- 
go dla kraju wówczas działo, nietylko 
„shimmy” na parkiecie w „Adrii”. La- 
ta trzydzieste — staliśmy u progu woj- 
ny. Tego wcale nie musi być na ekra- 
nie — to może być powiedziane ina- 
czej. Właśnie za pomocą dźwięku. 





© Dźwięku, a więc nie tylko muzyki. 
— Oczywiście. 


© W tym momencie musi pojawić się 
deiinicja; a więc co to jest sonorystyka? 
Jest to termin określający sposób 
zakomponowania ścieżki. dźwięko- 
wej filmu — odpowiednik obrazi 
skomponowany z pierwiastków mu- 
zycznych i dźwięków towarzyszących 
życiu; lo byłaby definicja opisowa, 
choćniewpełni rozwinięta. Wyraża ją 
zintegrowana ścieżka dźwiękowa. Co 








się na to składa? Wszystko. Muzyka, 
słowo, szumy, hałasy, cisza. W telewi- 
zyjnym — „Fauście” zastosowałem 
w pewnym momencie minułę i dzie- 
sięć sekund jednego dźwięku. Był 
modulowany, ale ciągle ten sam. Sie- 
demdziesiąt sekund to bardzo długo. 
Może być także cisza — cisza jest bra- 
kiem dźwięku, ale to także jest zjawi- 
sko dźwiękowe, tak jak kolor czarny 
jest brakiem koloru. Myślę o długiej 
ciszy, może kiedyś któryś z reżyserów 
da mi taką okazję 








© Odnoszę wrażenie, że to wszystko, 
© czym Pan mówi, odnosi się do filmu tak 
zwanego artystycznego, ambitnego. 

A „Love Story”? Jest to jeden 
z najlepiej opracowanych dźwiękowo 
filmów, jakie znam. Jesttam wszystko 
- i wielki przebój, i elektroakustycz- 
nie zakomponowany dźwięk ulicy, 
i wspaniale budowany klimat, i mani- 
pulacja widzem. Bez tej muzyki, bez 
lego dźwięku film nie miałby tej siły 
oddziaływania na podświadomość. 











© Wrócę do pytania, dlaczego tak malo 
jest filmów, w których dźwięk i obraz wza- 
jemnie by się dopełniały? 

— Wydaje mi się, że po prostu brak 
w tej dziedzinie prawdziwych osobo- 
wości. twórczych. Każdy potrafi wyć 
mienić kilku przynajmniej reżyserów 
polskich i światowych, kilku opera- 
torów. Kto potrafi wymienić kilku 
twórców muzyki do najgłośniejszych 
nawet filmów? Zresztą sprawa ma 
swoje głębsze przyczyny — już na eta- 
pie przygotowania do tej pracy. 
W Polsce jest jedno miejsce, gdzie 
kształci się specjalistów filmowego 
dźwięku 








© Czegóż ich lam uczą? 


— Nie wiem, ale sądząc po rezulta- 
tach — rejestrować dzwiek na taśmie 
magnetycznej. Nie ma to niewspólne- 
go z procesem twórczym. To jest usłu- 
ga, nic więcej. Ale żeby zmieniać ten 
stan, trzeba najpierw zrozumieć 
prawdziwą wartość estetyczno-for- 
malną dźwięku 


Rozmawiał: 
KRZYSZTOF KREUTZINGER 


„W środku lata” Feliksa Falka 








Rozmowa „Filmu” 





EUGENIUSZ 
GABRYŁOWICZ: 


a jednak 
uczucia 


© Jako scenarzysta i pedagog styka się 
Pan codziennie z młodzieżą. Jak układają 
się Pańskie stosunki ze studentami i jak Pan 
widzi problem „ojców i dzieci” ? 

- Owszem, z. przyjemnością roz- 
mawiam o młodzieży w naszej kine. 
matografii, Ze względu na staż pracy 
w filmie w żaden sposób mnie już do 
młodych zaliczyć nie można, jednak 
chciałbym uniknąć mentorskiego to- 
nu. Oczywiście, istnieje czasem psy 
chologiczny dystans pomiędzy ludźmi 
w różnym wieku. Również nie od razu 
i nie zawsze młodzież uznaje autory- 
tet starszych. Mark Twain pisał: „Kie- 
dy miałem 14 lat, mój ojciec był tak 
przerazliwie głupi, że z trudem przy- 








chodziło mi go znosić, Gdy zaś skoń- 
czyłem lat 21, nie mogłem wyjść z po: 
dziwu jak ten starszy pan zmądrzał 
w ciągu minionych siedmiu lat!”. lod- 
wrotnie: nie zawsze starsi chcą zrozu 
mieć młodych. Ale tak czy owak poko- 
lenia muszą wychodzić 
przeciw. 








sobie nat 


Zacznę od tego, że zawsze byłem za 
młodzieżą i z młodzieżą. 
będę mówił, co nas „dziadków” od 
młodzieży dzieli, lecz o tym, co nas 
łączy. Właściwością młodzieży jest 
biec do przodu, wspinać się na naj- 
bliższy pagórek i z jego wysokości 
spoglądać triumfalnie na siwe mamy 
i siwych tatusiów. Spójrzcie, jacy jes- 


Toteż nie 








minają, że ich matki i ojcowie także 
mieli swoje pagórki i swoje niekwe- 
stonowane poglądy na życie. Wszy- 
scy byliśmy już kiedys dziećmi, wszy- 
scy wcześniej czy później zostaniemy 
ojcami. Ale nam, starszym, łatwiej 


młodzież zrozumieć, ponieważ byliś- 
my już niegdyś młodzi, podczas gdy 
młodym staruszkami nie zdarzyło się 
być jeszcze nigdy 

I dlate 
szej młodej kinematografii, Z rado- 
ścią czytam © nagrodach przywożo- 
nych przez młodych filmowców z mi 
dzynarodowych festiwali. Prawda, że 
jest w tym pewien akcent egoizmu, bo 
w sukcesach naszej młodzieży filmo- 
wej tkwi przecież jakaś cząstka na- 
szych osiągnięć — osiągnięć butzli- 
wych lat dwudziestych, trzydziestych, 
czterdziestych. Oglądając filmy mło- 
dych mimo woli wspominam Rajzma 
na, Chejfica, Ermlera, Romma 

Młode pokolenie przychodzi do fil- 
mu z własnym światopoglądem, ze 
swoimi qustami. To dobrze, gdyż 
uważam, że artysta, który nie wnosi do 
skarbnicy sztuki nic własnego, nie 
jest artystą pierwszej klasy. Ale jestto 
proces zupełnie naturalny, wynikają- 
cy z praw rozwoju, a nie z jakichś 
przeciwieństw. Oto przykład: na po- 
czątku lat sześćdziesiątych wiele się 
mówiło na Zachodzie 0 radzieckiej 
„nowej fali". Sukcesy naszego kina 
próbowano swojemu, 
przeciwstawieniem „nowego” „stare- 

u". A może u nastego rodzaju sprze- 
czność nie istnieje? 

Bo proszę popatrzeć: rzecz nie 
w wieku twórców — francuska 
fala" była reakcją na film komercyjny 
Rzecz w tym, że w zachodnim kinie 
była i jest ta przepaść pomiędzy talen- 








jo cieszą mnie sukcesy na- 























objaśnić po 





now 








tem a pieniędzmi, pomiędzy filmami 
„białych telefonów” a filmami „brud- 
nej bielizny” suszącej się na sznur- 
kach... U nas takich dylematów nie 
ma, i być nie może. U nas są różni 
twórcy i różnorodne style. Jeśli są na- 
znaczeni talentem, przyjmujemy ich. 
Poszukiwanie młodych jest zupełnie 
naturalne. 





© Ale co lączy tak przeróżnych ludzi 
w jedno pokolenie, jeśli nie wiek? Może 
jak w teatrze klasycznym działa tu zasada 
jedności akcji, miejsca i czasu? A może 
decyduje jedność warunków, w jakich się 
ludzie wychowują? 


— Pokolenie garnącęsię obecnie do 
filmu — to ludzie urodzeni w czasach 
pokojowych. Nie doświadczyli oni 
burz i wstrząsów, a ich losy układały 
ję nawet według określonego stereo- 
typu: szkoła, uczelnia, praca. I życie 
nie stawia reprezentantom tego poko- 
lenia zbyt surowych wymagań. St 
mulatory wyboru mają charakter wy 
łącznie moralny, wiążą się ze świato- 
poglądem człowieka, stopniem wy- 
magań stawianych sobie, ze światem 
jego idei. W bagażu osobistych do- 
świadczeń tego pokolenia nie ma tra- 
gedii i goryczy pokolenia wojennego, 
nie ma optymizmu budowniczych 
pierwszych pięciolatek, nie ma fana- 
tyzmu i bezkompromisowości ludz 
rewolucji. A mimo to ukazują się ną 
ekranach filmy młodych, którzy pró- 
bują uogólniać doświadczenia po- 
przednich pokoleń i czynią to znako- 
micie. Na przykład Gleb Panfiłow. 

















Wniebowstąpienie” Łarisy Szepitko 





Przepracowałem z nim dziewięć lat 
Napisaliśmy wspólnie dwa scenariu- 
sze „Trzeba przejść i przez ogień 
i „Początek”. Niedawno zrealizował 
on film według własnego scenariusza, 
który uważam za bardzo dobry 
i głęboki. 

Bohaterka filmu „Proszę o głos 
Jelena Uwarowa, ze wszystkich sił 
stara się przekształcić miasto w ro- 
dzinny dom dla mieszkańców. Nie 
wszystko jej się jednak udaje, nie tyl- 
ko z przyczyn obiektywnych. Te przj- 
czyny tkwią często w niej samej, w jej 
wychowaniu, — poziomie kultury, 
w tym, że osiągnęła określony szczyt 
możliwości, do przekroczenia którego 
nie jest już zdolna. Panfiłow stosujetu 
środki stanowiące absolutne novum 
w radzieckiej dramaturgii filmowej. 
Nowy sposób obserwacji cechuje, mo- 
im zdaniem, scenariusze i filmy Ilji: 
Awerbacha; jemu z kolei bliskie są 
problemy środowisk inteligenckich, 
zderzenia inteligencji z przejawami 
grubiaństwa, przemocy („Monolog”, 
„Cudze listy”) 

Scenariusze i filmy Otara J 
lianiego poruszają problemy, na które 
nie można dać jednoznacznej odpo- 
wiedzi. Co tracimy, a co zyskujemy 
krocząc drogą postępu? Jaki będzie 
człowiek jutraź Czy nie zapomni, że 
został ukształtowany m.in. przez wie- 
lowiekową kulturę przodków? 

Zapyta pani, dlaczego tych do- 
świadczonych życiowo ludzi zaliczam 
do młodego pokolenia? Awerbach 
przyszedł do filmu jako lekarz, droga 
Panfiłowa do filmu także była długa. 

Otóż powiada się, że prozaicy doj- 
rzewają powoli. Ale nie w tym rzecz; 
aby rozumieć istotę każdej sprawy, 
móc pozwalać sobie na uogólnienia, 
rozumieć duszę innego człowieka, 
trzeba mieć pewien bagaż życiowego 
doświadczenia, dojrzałość sądów, 
własne poglądy, niejednokrotnie 
w życiu sprawdzone i obronione. Stąd 
nie chcę się posługiwać wyłącznie 
kryteriami wieku. Po drugie wreszcie, 
wraz z wymienionymi twórcami przy- 
szła do filmu radzieckiego nowa te- 
matyka, nowi bohaterowie, nowe po- 
glądy na charakter stosunków mię- 
dzyludzkich w społeczeństwie. 

Cóż to takiego — nowy bohater, no- 
wy temat? Tematy w sztuce powtarza- 
ją się w jakimś tam stopniu. Lecz każ- 
de pokolenie wnosi tu nowe elementy 
i problemy. 

Byłem naocznym świadkiem debiu- 
tów całej plejady scenarzystów, któ- 
rzy wnieśli znaczny wkład w rozwój 
tej gałęzi sztuki. Obserwowałem po- 
jawienie się wspomnianego już Panfi- 
łowa, jego poszukiwania twórcze, in- 
lerpretacje podobnych tematów przez 
innych, chociażby Awerbacha, Jose- 
lianiego, Gubienkę. 

Siedem lat temu pojawił się w fil- 
mie Wiktor Mereżko. Przybył z włas- 
nym tematem. Pierwszym jecjo sukce- 
sem był film Witalija Mielnikowa 
„Wybacz. i żegnaj!”, w którym dla 
opowieści o smutnej i nieprostej doli 
wiejskiej kobiety wychowującej bez 
męża troje dzieci, wybrał konwencje 
lirycznej komedii. Mocna strona jego 
talentu to ciekawe charaktery i ostry 
żywy dialog. Ile było różnych filmow 
o. kołchoźnicach. Widywaliśmy je 
w różnych sytuacjach, różnych ukła- 
dach konfliktowych, w filmach ro; 
nych gatunków. Ale ta przenikliwa 
historia kobiety z jej lekkomyślnym 
mężem i nieszczęśliwą miłością jest 
nie tylko osobistym dramatem, daje 
bowiem też bardzo celny obraz życia 












































ż. „Trzy dni Wiktora Czernyszewa” Marka Osepjana 


wiejskiej społeczności. Daje obraz he- 
roicznej wprost pracowitości kobiet 
wiejskich i złożoności ich osobistych 
losów. To jeden ze scenariuszy, który 
jeszcze czeka na swojego krytyka. 
Mereżko uważa się za komediopisa- 
rza. Pisze soczyste komedie obyczajo- 
we; interesujący jest jego scenariusz 
do filmu „Gwiżdżę na wszystko: 
Klepikow. Pojawienie się tego sce- 
narzysty należy zaliczyć do szczęśli- 
wych wydarzeń w_ radzieckiej dra- 
maturgii filmowej. Takie scenariusze 
jak „Szczęście Asi” czy „Mama wy- 
szła za mąż” głęboko wnikają w sterę 
stosunków między ludźmi, są próbą 
odrzucenia szłampy w ukazywaniu 
procesu samookreślenia człowieka, 
Nie mogę też pominąć ekranizacji po- 
wieści Wasilija Bykowa „Sotnikow 
Wprawdzie Klepikow stwierdził, że 
„Wniebowstąpienie” Łarisy Szepitko 
mu się nie podoba — to jednak reż 
ka wyraziła pogląd, że to prawdziwa 
radość współpracować z takim scena- 
rzystą. Ekranizacje stanowią zresztą 
nadzwyczaj płodną dziedzinę twór- 
czości dla młodych scenarzystów, 
o czym można się przekonać na wielu 
przykładach. 











© Stal Pan — rzec można — u kołyski calej 
plejady młodych scenarzystów. Co Pan 
uważa za szczególnie charakterystyczne 
w filmach młodych? Co ich - pozornię bądź 
w rzeczywistości — różni od „staruszków? 


— Być może źnajdzie pani w odpo- 
wiedzi na to pytanie pewne sprzecz- 
ności. Ale spróbujmy wspólnie dojść 
prawdy. Co przede wszystkim rzuca 
ę w oczy? Chyba kameralno 
tymność, wgłębianie się w psychikę 
bohatera. Jakby powiedzieć — mały 
metraż przestrzeni życiowej. Młody 
scenarzysta lub reżyser jakby mówił 
widzowi: ja nie chcę spoglądać z wy- 
soka, mnie nie potrzebna wielka ska- 
la, niech mój bohater będzie prosty 

zwykły i niech widzowie uznają go za 
swojego sąsiada, przyjaciela, kolegę, 
siebie w końcu, i niech zrozumieją, co 
się wokół dzieje, chociażby dzięki 
filmom. 

Kiedyś, nie tak znów dawno, obja- 
wieniem były takie filmy jak „Lecą 
żurawie” czy „Ballada o żołnierzu 
W ien sposób nikt przedtem nie mówił 
2 ekranu o wojnie. Zapomnielismy 
jednak w pewnej chwili o filmach 
radzieckich, które potrafiły pokazy- 
wać wojnę domowa, pierwsze pięcio- 
latki, a nawet Il wojnę światową po 
prostu i po ludzku. Powołam się cho- 
ciażby na „Czapajewa” braci Wasilie- 
wów. Kiedy pracowaliśmy nad „Ma- 
rżeniem” czy „Maszeńką”, także dą- 
żylismy do tego, aby widz ujrzał wiel 
kie problemy w małej skali... Czyż 

















nasze usiłowania z tamtych lat są tak 
odległe od poszukiwań młodych sce- 
narzystów doby obecnej? 

Sprawą najważniejszą jest, aby 
burzliwe, kipiące wokół życie do- 
strzegać i w możliwie wierny sposób 
prezentować. Tymczasem zaś niejed- 
nokrotnie to właśnie życie. ginii 
w scenariuszach młodych. A z drugiej 
strony — tam, gdzie młody autor pró- 
buje analizować losy poszczególnych 
pokoleń, opierając się na dobrze-mu 
znanym materiale, wykorzystując to, 
co sam przeżył i osobiście przemyślał 
— rezultaty są na ogół bardzo interesu- 
jące. Przykładem mogą tu być filmy 
scenarzysty. Jewgienija Grigoriewa 
„Więzi rodzinne” i „Trzy dni Wiktora 
Czernyszewa”. 

To samo zresztą dotyczy kolejnego 
scenariusza tego autora — „Romanca 
o zakochanych”, z tym, że tu próba 
przeciwstawienia poezji młodości su- 
rowej prozie życia okazała się nie 
zawsze udana. Jednakże film podej- 
muje niezwykle ważne, ogólnoludz- 
kie problemy, a próbę skonstruowa- 
nia scenariusza z dwóch warstw — po- 
Gtyckiej i prozatorskiej — uważam za 
niezwykle interesującą. Ciekawy jes- 
tem, jak potoczą się dalsze losy twór- 
cze Grigoriewa 

Zresztą we wszystkich kierunkach 
najważniejsza jest nowa problematy- 
ka, która w sposób najbardziej cha- 
rakterystyczny i jaskrawy przejawia 
się w kinie młodych i kinie planu 
socjologicznego. Weźmy _ chociażby. 
Walentyna Czernycha i jego scena- 
riusz „Własne zdanie”. Tu socjologi- 
czna analiza środowiska. pracowni- 
ków zakładu produkcyjnego stanowi 
odbicie całej społeczności miastecz- 
ka. To samo dotyczy scenariusza filmu 
„Alonia”, będącego debiutem Alek- 
sandra Borodiańskiego. Jego bohater 
- Alanasij Borszczew — reprezentuje 
typ społeczny tak dalece trafiający 
w sedno, że imię Afonia stało sie już 
obiegowym pojęciem. 


























©. A może na tym właśnie polega pewna 
prawidłowość; może dobry scenariusz jest 
zawsze narzędziem analizy socjologi- 
cznej? 





— Z pewnością, chociaż ważniejsze 
wydają mi się artystyczne wałory ma- 
leriału. Dla przykładu: jeden z najlep- 
szych debiutów ostatnich lat, scena- 
riusz Aleksandra Mindadze „Głos ma 
obrona”, zawiera w sobie elementy 
socjologii, chociaż autor mówi tam 
o miłości. Chodzi o miłość rzadko roz- 
trząsaną, nie u każdego znajdującą 
zrozumienie, miłość pozbawioną logi- 




















Ingmar Bergman i Ingrid Bergman 





Ingrid i [Ingmar 


Od 40 lat jest jedną z najsławniejszych aktorek szwedzkich, z bogatą, choć dramatycznie 
przerwaną karierą hollywoodzką, z filmami głośnych twórców europejskich — Rossellinie- 
90 i Renoira. Ale dopiero teraz Ingrid Bergman gra po raz pierwszy w filmie swego 
wybitnego rodaka — Ingmara Bergmana. Jest bohaterką „Jesiennej sonaty” powstającej 


w Norwegii. Oto fragmenty rozmowy z, 


© Jak to się stało, że po tylu latach 
doszło do współpracy Pani z. Ingmarem 
Bergmanem? 

Wszystko lo zamyka się jak koło 
Pierwszym moim filmem wyświetlanym po- 
za Szwecją było „Intermezzo”, w którym 
grałam pianistkę. Potem spędziłam dzie. 
Sięć lat w Ameryce, niemal osiem we Wło- 
szech i dwadzieścia we Francji. Teraz wra. 
cam do ojczyznyi mówię znowu po szwedz- 
ku. To ładny koniec kariery. Może jeszcze 
nie koniec, ale to już nie jest dla mnie 
ważne. 


© Jak otrzymała Pani rolę w „Jesiennej 
sonacie”? 

Naciskałam. Miałam list od Ingmara. 
To był jego pomysł, że powinniśmy zrobić 
wspólnie film. Przechowywałam list przez 
dziesięć lat. Jako przewodnicząca jury testi- 
walu w Cannes, gdzie pokazywał „Szepty 
i krzyki”, wsunęłam mu kopię do kieszeni 
e do domu. Po- 
wiedział: „Musimy zrobić ten film” — trzeba 
było tylko poczekać jeszcze dwa lata, żeby 
napisał scenariusz 

© Jaka jest treść „Sonaty”? 

- To historia matki, córki i ich nieporo- 
zumień. Matka przyjeżdża w odwiedziny 
Przeniknięte tłumiona nienawiścią, obie 
wykładają karty na stół. Oskarżają się wza. 
jemnie © wszystko. Gram pianistkę, któr. 
podróżuje z koncertami, porzucając rodzinę. 
dla pracy. Równie dobrze mogłaby to być 
aktorka, ktoś, kto kocha swoją pracę, ma 
świadomość własnego talentu, czuje, że na- 
leży oddać go światu. 

© Jako kobieta, która sama poświęciła 
życie karierze, widzi Pani stosunki między 
matką i córką tak_ jak Ingmar? 

Pytam Ingmara: „Niektóre z tych 
kwestii — skąd wiedzialeś?”. Są to słowa, 
które natychmiast się rozpoznaje. Ale nie 
uważam, aby moja sytuacja była taka jak 
w filmie. Moje dzieci przyjęty fakt, że widu 
ją matkę tylko czasami. Wiedzą, że w każ- 
dej chwili mogą zatełefonować, rozważyć 
ze mną to, co.chcą i kiedy chcą. Widuję je 
częściej, niż to się sądzi 

















© Czy podoba się Pani praca z Ing- 
marem? 


Bardzo. Dyskutówałiśmy i przeprowa- 
dzaliśmy próby w Sztokholmie przez dwa 
tygodnie, jakby to była sztuka teatralna. 
Potem przenieślismy się do Norwegii na 
sześć tygodni zdjęć, Poszło to szybciej niż 
wszystko, co dotychczas robiłam. Próby do- 
skonale nas przygotowały. Naogoł w nowej 
scenerii wszyscy snują się i zastanawiają, 
gdzie postawić kamerę. Tu było zupełnie 
inaczej. Przychodzilismy o dziewiątej na 
plan i zaczynaliśmy pracę. Ekipa składała 
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jewsweeku”. 


się z 15 ludzi, zamiast z 50 czy 100 jak 
w Ameryce. Bergman nie mógłby pracować 
w Hollywood. Wystarczy, że powie: „cisza: 
i nikt nawet nie drgnie. Chciało mi się 
śmiać, bo i tak zawsze było cicho. M 
najlepszych ludzi, sam ich wybiera, więk- 
szość to kobiety. Lubi je. Powiedział mi, że 
sq „bardziej wydajne i mniej histeryczne 








© A wasze wzajemne stosunki? 


- Poszło lepiej, niż sięspodziewałam. Te 
wszystkie plotki, że Ingmar jest taki strasz- 
ny, krzyczy... Zupełnie nie tak. Najuprzej. 
miejszy i najbardziej wyrozumiały ze wszy 

stkich reżyserów. Jest przy tobie, gra z tobą 
całą scenę. Rozumiemy się, Jego zaintere. 

sowanie przypomina mi Rosselliniegio. Ri 
bił to samo: stwarzał wrażenie 
jedyną osobą na świecie. 








© A więc może Pani porównać Ingmara 
z Rossellinim? 

Wcale nie. Ingmar lubi swoich akt 
rów. Cierpi z nimi, kocha ich. Rossellini 
bardzo nie lubił aktorów. Mowi, żesą głuj 
i prożni. Lubił zwykłych ludzi. Głównie 
amatorów, których sam odkrywał na ulicy. 

© A jak wypada porównanie Ingmara 
z innymi reżyserami, z którymi Pani praco- 
wała? 

Miałam szczęście. Pracowałam z wie- 
loma dobrymi rezyserami, którzy byli mi 
pomocni w różny sposób. Mogłabym zrobić 
listę takich, z ktorymi dobrze się bawiłam, 
poczynając od Renoira i Hitchcocka. "Ale 
ten film jest bardzoszczególny. Dwoje ludzi 
staje twarzą w twarz, stara się rozwikłać 
pewną sytuację. Nie wiem, jakby to było, 
gdyby film realizował ktoś w pośpiechu. 
z innymi sprawami na głowie. Ingmar nie 
dopuszcza żadnych zewnętrznych niepoko- 
jów i przeszkód, Kiedy pracuje, to tylko 
i wyłącznie — pracuje. 

© Czy rola w „Sonacie” była trudna? 

Nie, niezbyt ciężka. Śmialiśmy się 
wiele, przede wszystkim dzięki Liv (Ul- 
limann). Zaskoczyło mnie to, 
wszystkie jej wielkie role były tragiczne, 
poważne. Nie spodziewałam się, że jest 
kimś obdarzonym takim — poczuciem 
humoru. 

© Czy był to początek czegoś między 
obojgiem Bergmanów? 








ponieważ 








Chciałabym pracować znowu dla Ing- 
mara. Ale to nie jest proste, ponieważ lilmy 
robi się dziś dla młodej widowni, Ci odbior- 
cy szukają innego typu filmów niż dawne, 
a ja się w tym nie mieszczę. Nie mogłaby! 
zagrać w „Szczękach”. Jeśli będę chciała 
kontynuować pracę, to w teatrze, gdzie ła: 
two znaleźć sztukę, w której wiek się nie 
liczy. 








FAKTY 


Australijski reżyser Michact Dillon realizuje 
film dokumentalny „Od_oceanu do nieba 
[i Ocean ło Ihe Sky) na temat wyprawy 
Edmunda Hillary ego, pierwszego zdobywcy 
Everestu, od ujscia Ganqesu po żrodła świętej 
rzeki Indii w Himalajach 
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Francuska nowość: kina Gaumont Coliste na 
Chanips Elysces jako pierwsze w swiecie bhe- 
dzie ogrzewane energią słone 





* 


Ce roku rząd francuski przyznaje nagrody za 
twórczość plastyczną, literacką, aktorską, reży 
serską. „Jurorzy obradują pod egidą minister 
stwa kultury. Na liscie laureatów nagród za rok 
1977 znajdują się reżyser Eric Rohmer iaktorka 
Delphine Seyrie 

Eric Rohmer był przed laty redaktorem na- 
czelnym miesięcznika „Cahiers du Cinóma 
Poźniej podobnie jak wielu jego kolegow z 
tego pisma (Truffaut, Godard, Chabrol, Do- 
niol-Walcroze) zaczął sam realizować _fil- 
my. Uważa się go za jedynego „klasyka 
wśród reżyserów „nowej fali”, Ten wielbiciel 
Hitchcocka i Murnaua reżyserował kilkanascie. 
filmów krótkometrażowych, a lakże adaptacje. 
„Don Kichota”, prozy Hugqo i Mallarme dla 
programu telewizyjnego przeznaczonego dla 
szkół, zanim przystąpił do realizacji swogo fa 
bularnego cyklu „opowieści moralnych” (m.in. 
Moja noc u Matid", „Kolano Klary”, „Miłość 
po południu”). W 1976 r. na festiwalu w Canne 
jego film „Markiza d'O” uzyskał nagrodę spe- 
cjalną jury. Obecnie Rohmer przystępuje do 



































zdjęć „Percevała” według powieści Chrotiena 
z Troyes. 
Delphine Seyriq już na początku śwej kariery 


aktorskiej zdobyła Złotego Lwa na festiwalu 
w Wenecji za rolę w filmie „Zeszłego roku 
w Marienbadzie” Alaina Resnais. Jest także 
aktorką teatralną. Największy rozgłos przynio- 
sły_ jej jednak role w filmach — „Wypadek 
+ „Dom lalki” Josepha Loseya, „Muriel Resna- 
is, „Młeczna droga” i „Dyskretny urok burżua- 
zji” Luisa Buńwela. Obecnie jej wielkim sukce- 
sem jest kreacja w filmie szwajcarskiego reży- 
sera Michela Sauttera „Dokumentacja: 














„„Pieść o Rolandzie” Franka Cassentiego 


ŻAL MITWEJ | 
DZIELNOŚCI!... 


Z dziesięciu tysięcy wersów najstarszej pcz] 
pei francuskiej „Pieśń o Rolandzie” reżyseg] 
Frenk_ Cassenti wybrał te, które. opiewają 
bitwę tylnej straży Karola Wielkiego, do 
wodzonej przez naczelnika marchii bretone 
skiej Rolanda z Saracenami. Działo się to 1$ 
sierpnia 778 r. Karol Wielki wycofywał się Z 
Hiszpanii, którą chciał uwolnić od Saracenów, 
nie udało mu się przekroczyć rzeki Ebro i posłaz 
nowił wzmocnić siły w Akwizgranie, aby wyrue 
szyć na ponowną wyprawę, Dzielność w obliczą 
śmierci rycerza Rolanda, osłaniającego odwrot] 
opiewana była najpierw w_ pieśniach lucdoz 
wych; w XI wieku stała się trescią epopei zapie 
sanej w tzw. rękopisie okstordzkim. Opublika: 
wana w pierwszej połowie XIX wieku - epopeja. 
wzbudziła zachwyt dla średniowiecza 

















Frank Cassenti nie chce realizować widowie 
ska w stylu hollywoodzkim. Ostatni bój Rołare 
da ujęty zostanie w klamrę: walkę odgrywa 
w Xllwieku grupa wędrownych aktorów przed 
pielgrzymami. Jest to już dla nich legenda. 


Dzieje piełgrzymki ukazuje w swoim lilmie 
w stylu realistycznym. Dlatego sania walka 


ECHA WALKI 


Walczący film latynoamerykański przeżywa 
szczególnie trudny okres. Lokalne dyktatury 
zahamowały skutecznie działalność niezależ- 
nych twórców. Z Meksyku i Brazylii przychodzą 
filmy o charakterze zdecydowanie komercyj 
nym, pozbawione artystycznej świeżości, która 


„Pies” Antonio Isasiego 


nie tak dawno jeszcze fascynowała widzów 
europejskich. W tej sytuacji temat walki Latye 
nosów pojawia się w filmach realizowanych | 
przez emigrantów politycznych w Europie, ale. 
także przez twórców „drugiego rzutu”, którzy 
wykorzystują tylko dawna fascynacje. Objaw 











nema Francais 


nabiera znamion fantastycznej wizji, ro 
się pośród mgieł i kurzu, jest mitem, w którym 
pielgrzymi widzą ilustrację cnot, jakie pragną 
nasładowac. Filmujemy bitwę z ręcznych ka: 
mer, stosujemy specjalne oświetlenie 
Cassenti ma własną metodę pracy, którą 
praktykował już przy realizacji fl 
ny afisz". Aktorzy wnieśli poprawki do scen 
riusza, przedstawionego następnie ekspertom 
historii, Przez dwa lata trwały przygotowa- 
nia scenerii i niezliczonych szczegołow techni. 
py pracującej z niezwykłym 
entuzjazmem jest stworzenie filmu, który byłby 
rekonstrukcją jednego z pierwszych starć o cha- 
ze społecznym. C. wyznaje pogląd 


jako wspomnienie, ale stanowi forme przeeżycii 
Czasu terażniejszego. Pielgrzymi posługują się. 
adem Rolanda, aby ruszyc do wałki zte 

dalnymi panami. W zakończeniu zostają zma- 
sakrowani przez uzbrojonych rycerzy. Ale ak- 
tor, ktory podniesie się ż pobojowiska, zrazu: 
mie, że jego sztuka jest także orężem. 

Cassenti zebrał niecodzicaną obsadę z akto- 
[rów te główne” role_ powierzył 
gwiazdom. W filmie zagrają Klaus Kinsky, Do- 
minique Sanda, Pierre Clementi, Alain Cuny, 
Jean-Pierre Kalfon. Nie uzgodnił jeszcze il 
stracji muzycznej: praciji Nienla Pio- 
wani, starając się wyjść poza znane wzory śred- 
niowiecznej muzyki kościelnej. Ambitna reali- 
zacja ma być gotowa przed. festiwalem 
w Cannes. 


ła się fala naśladownictw, w ktorych zaangażo- 
wanie i krytycyzm są zastąpione przez szlachet- 
me z pozoru, ale nieostre przesłanie „przeciwko 
przemocy w ogóle: cy polraktowanej 
miejednokratnie 
Przykładem takiego filmu jest szeroko rekla- 
Mmowana produkcja hiszpańska „El perro! 
fPies),dzieło Antonio Isasiego,zudziałem ame- 
Jasona Millera i włoskiej 
gwiazdy Lei Massari. Isasi zaczynał jako mon- 
łażysta, potem zdobył sobie pewien rozgłos 
serią brutalnych filmów policyjnych. Niewąt 
pliwie sprawny jako rzemieślnik, zrealizował 
a zamówienie firm amerykańskich kosmopoli- 
łyczne obrazy „Człowiek z Istambułu" i „Wa- 
kacyjny morderca”. Scenariusz nowego filmu 
oparty został na powieści dziennikarza i repor 
lera ielewizyjnego Alberto Vazquez Figueroi 
kcja toczy się w bliżej nieokreślonym kraju 
Ameryki Łacińskiej. Każdy, kto sprzeciwia się 
dyktaturze Leonidasa Arevalo, staje się więż- 
niem obozu koncentracyjnego. Trafia tam pro. 
Jesor Oresto —i popełnia samobojstwo, aby nie 
rydać swoich towarzyszy. Ale z obozu ucieka 
ristides, któremu profesor zdo- 
zać pewne informacje. Tropi go sa- 
ystyczny strażnik Zancho z potężnym wilczu: 
|pem. Onistides zabija strażnika, ale pies nie 
Zaprzestaje pogoni. Dotrze za nim do miasta 
JĘGIo Orstiies musi chronić się przed radyka” 
mi ze swojej partii, podejrzewającymi go 
zdradę, 
Realistyczna, a raczej naturalistyczna ze 
ględu na obfitość krwi i gwałtu fabuła powo. 
nabiera wymiaru symbolicznego. Pies staje. 
Się metaforą przemocy, tym bardziej że lud na. 
$ jo dyktatora. Ale atmosfera 
ie mocnych efektów (nagi 
mężczyzna, który walczy gołymi rękami z be- 
Alia) nie tuszują słabości artystycznej filmu. 
Dgląda się go z narastającym podejrzeniem, 
ny lemat jest w istocie prelek- 
jednego obrazu sensacyjnego, 
nie bezmyślnego jak „Złodzieje w Las Ve- 
5” tecjoż reżysera. 
Presliżu dodać miał filmowi udział Juana 
tonio Bardema. Autor kląsycznych już pozy- 
Kina hiszpańskiego — „Śmierci rowerzysty: 
Głównej ulicy” — pojawia się na ekranie jako 
łor. Jest to jednak tylko ciekawostka dla 
trzęinych filmografów 


z charakterem 


Nowa rola Iriny Miroszniczenk 
Anna w filmie 
ra Bortko „Stoję 


elektrowni atomowej. 
zadowolona ze swego miejsca 
życiu, jest jednak kobietą — mó 

Kobietą, która kox 


na to określenie 
młodego reżysera Władir 


nad śnieqami ha, cierpi, walczy 


fot Sowietskij Film 


o swój los. Odrzuca kompromisy, zawsze 
chce panować nad okolicznościami, a prze 
cież i ona popełnia błędy... Pracując nad 
rolą staram się wydobyć rysy szczególne, 
niepowtarzalne, stanowiące 0 indywidual- 
ności mojej bohaterki. Oglądam wiele fil- 
mów i w grze aktorów staram się dojrzeć 
współczesną prawdę, zrozumieć to, co jest 
iS ciekawe, co objawia się w nowych 
srodkach wprowadzanych przez kino. 








W „Brzdącu” z Jackie Cooganem 


JERZY 


Epitafium owa 
dla Charliego 


Charlie był nadzieją biednych, słabych i poniżonych, był postacią 
stworzoną przez Chaplina w celach, rzec można, kompensacyjnych. 








filmie „Policjant” w roku 
1917 Charlie toczy zażarty 
bój z „betonowym” bandytą 


olbrzymem, granym przez ciemną 
gwiazdę wytwórni Mutual, Erika 
Campbella. Dzięki osobistemu spry- 
towi i elastyczności rzeczy — latarnia 
gazowa jest po stronie Charliego i da- 





je się nagiąć — Charlie zwycięża nie 
pokonanego dotąd syna przestępczej 
ulicy, W tym momencie największa 
widownia świata, bo taką miał bez 
wątpienia Charlie, przeżywa swój 
triumf. „Charlie jest postacią mitycz- 
ną i ona dominuje nad wszystkimi 
przygodami, w które jestzamieszany 

stwierdza Andró Bazin we „Wstępie 
do symboliki Charliego". I pisze da- 
lej: „Dla publiczności Charlie istnieje 
przed i po filmie »Policjant« albo 
vPielgrzym«. Dla setek milionów 
ludzi na naszej planecie Charlie jest 
bohaterem, tak jak w innych cywiliza- 
cjach bohaterami byli Ulisses czy Ro- 
land le Preux. Z tą różnicą, że antycz- 
nych bohaterów znamy z dzieł literac- 
kich skończonych, które raz na za- 
wsze utrwaliły ich przygody i ich 
przemiany; podczas gdy Charlie ma 
ciągle możliwość pojawienia się 
w nowym filmie. Żyjący Chaplin po- 
zostaje twórcą i poręczycielem Char- 
liego' 














harles Chaplin nie żyje. Dożył 
sędziwego wieku w bogactwie, 
otoczony liczną rodziną, uhono- 
rowany jak żaden inny artysta filmo- 
wy:XX wieku, opisany przez rozlicz- 
nych egzegetów. Poznał wszelkie 
możliwe zawiłości egzystencji ludz- 
kiej, aby uczynić z nich prawdziwą 
sztukę cierpienia i radości. Nauczony 





biedy od najwcześniejszych lat, wy. 
posażył Charliego w akcesoria i men- 
talność biedaka, który pod kostiumem 
cłowna nosi serce przyjaciela ludzi. 
Bieda jest sentymentalna i okrutna. 
Chaplin wybrał dła Charliego jak 
gdyby łagodniejszą stronę tegozjawi- 
ska socjospołecznego, chociaż Char- 
lie bywa niekiedy złośliwy i nieprzy- 
jemny, ale przeważnie wówczas, gdy 
na razy i kopniaki, którymi jest hojnie 
obdarzany, odpowiada tym samym. 
Nauczony bogactwa - „Jestem kapi- 
talistą, jeżeli chodzi o sprzedaż moich 
filmów” miał powiedzieć w 1957 roku 
— odseparowany od Świata i ludzi 


„Dzisiejsze czasy” 





i 





w luksusowej posiadłości szwajcar- 
skiej, strzegł zazdrośnie swoich skar- 
Błęd 
zgode 
mów z Charliem jedynie względami 


bow 
ni 





h byłoby tłumaczyć jego 





na rozpowszechnianie fil- 





finansowymi. Być może bogaty Chaj 
lin dostrzegł 
w lakcie, iż biedak Charlie wypusz. 
czony w świat bez 





coś _ iestosownega 
poręki swego twór 
cy. rentiera, dożywającego szczęśli- 
wychrdni starości, staje się symbolicz: 
nym młodzieńczych 
ideałów, staje się jedynie chodliwy 


zaprzeczeniem 


towarem. „Żyjący Chaplin pozostaje 
twórcą i poręczycielem Chariiegi 
ak chce Bazin, ale Chaplin już od 
dawna przestał towarzyszyć Charlie- 
mu z filmu na film, poddany przeciw- 








nościom czasu gwałtownie zmieniają- 
cego swe oblicze. 


ożna przyjąć za naturalne 
jodne z prawem rozwoju, 

iż bogactwo wyrasta z biedy 
są to w końcu nieuniknione konsek- 
wencje technicznego pojmowania 
świata. Co jednak uczynić z id 
mem wiary, z czymś pierwotnie i nie- 


odwołalnie związanym z samym pro- 














»ogra- 


cesem tworzenia? Chaplin, nawet nie 
zdając sobie sprawy z tych podnio- 
słych implikacji, zapewne czuł w Ma- 
noir de Ban mistyczny powiew raju 
utraconego. Mit Charliego-włóczęgi, 
mit na uwięzi, nie tylko zaspokajał 
jego poczucie własności; począł także 
w sposób bardziej dotkliwy zanikać 
w świadomości kulturowej szerokich 
rzesz odbiorców. Dlatego na sześć lat 


przed śmiercią Chaplin 





postanowił 
udostępnić do wyświetlania najważ- 

niejsze swoje dzieła. Postęp technicz. 

ny jest wrogiem tych artystów, którzy 
wypracowując takie a nie inne środki 
wyrazu jednocześnie 
uchronić chocby cząstkę własnych do- 
świadczeń twórczych przed zakusami 
nowej technologii. Chaplin należał do 





starają się 





artystów konserwatywnych, ufnych 
w siłę konwencji sprawdzonej, pos 
gujących się techniką filmową dla 
osiągnięcia w miarę prostego efektu 
kom 





znego. Charlie porusza się nie 
w rozległych panoramach przedsta. 
wianego świata, lecz w jego zdynami- 
zowanej przedmiotowości. Nieme ki- 
no było koniecznym ograniczeniem, 








„Cyrk 


bowiem zawierało w sobie tęsknotę za — 


wolnoscią, za wy: 





woleniem. 
Poeta Philippe Soupault powiada: 
musi. odchodzić 


aby 


Charlie 
Odchodzi, 
magnetyczną siłą swojego pow 


zawsze 
wrócić, przyciągany 


łania 








ra kina dźwiękc 
fitmo 


wego odebra! 
sza 
ewolucja Charliego była nie- 
gdy 








m Chaplina ciszę. D. 


możliwa, ie jest niemową 





od urodzenia i jego język gestu, mimi- 





„Dyktator” 


ki stał się powszechnie zrozumiały. Ze 
wszech miar uniwersalny wyrażał te 

any napięć emocjonalnych, które to- 
warzyszą wszystkim ludziom pod każ- 
dą szerokością geograficzną. Dziecko 
stojące przed wystawą sklepu z ciast- 
kami odgrywa pantomimę niewinno- 
ści i pożądania. Charlic 
cym bogiem dzieci i dorosłych. Ścież- 


jest milczą- 


ka dźwiękowa, 
Chaplina, 


Irawestując same 
unicestwiła jego wielkie 
piękno milczenia. 

I choć, jak się wydaje, dawny Char- 
lie umań, nie umarła jednakże sama 
idea tej postaci. Chaplin próbuje ją 








przystosować do zmienionych warun 
ków nowej technologii. Ale nic mamy 
już do czynienia z Charliem-tram- 
pem, którego dzieciństwo upłynęło na 
bezustannych ucieczkach, pogóniach 
i obrzucaniu sie Charlie 
przybiera postać bardziej spiawdzał 


ciastkami. 


nąspołecznie, wcielającsiębądz w cy- 
nicznego mordercę kobiet („Monsieur 
Verdoux"'), bądź paranoicznego dyk- 
tatora („Dyktator ”). Błazenadę zastę- 
puje tragizmem. Tragiczny Charlie 
porzuca Charliego-wesołka w obliczu 
nowych. doświadczeń historycznych 
(wojna z tasz 











zmem,. makkartyzm) 
Oczywiście jest to proces powolny. 
stopniowy, jakby rozpływanie się uro- 
czo anachroni 
< 
ciśnieniem ogarniającego świat okru- 
w nową osobowość 
niszczy poprzednią za cenę podtrzy- 
mania mitu. Chaplin wciąż ręczy za 








cznej postaci z okresu 
jarlie tańczy 





i przeistoczenie, pod 


cieństwa, która 


starego” Charliego, zdając sobie c 





skonale sprawę, że jego następca te 
n sam Charlie, z któ- 
rym dzielił dole i niedole okresu burz 
i naporów, tylko jego oddające się od- 
bicie, tym razem bezpowrotnie. 





już jednak nie 


tekst 
jakichś generalnych i wyczer- 


nie zmierza do 





niejszy 





„Gorączki 


pujących 
Chaplina, Na temat twórcy 


złota” i jego dzieł 





wstała bogata 
literatura, Jest raczej skromnym hoł. 
dem złożonym Artyście zmagającym 


się z przemiennością czasu, z materią 





widzialnego św. 
tury ludzkiej, z uwarunkowaniami 
społecznymi i instytucjonalnymi. Nie 


lata, z dwoistością na. 





zawsze wychodził z tej walki zwycię- 


sko, choć pozostawił nas w przekona- 








„Światła rampy” 


niu, że prawdziwy wysiłek 


może prowadzić w kieruni 


twórczy 








rozpo- 
znania tego zdumiewającego zjawi- 
ska, jakim jest ludzki śmiech. W ci 
kawym artykule „Charies Chaplin 
pogjodny rhit XX wieku? Krzysztoł T. 
Toeplitz pisze: *„»Chaplinizm 
z pewnością zbiorem określonych my 








jest 


śli, przekonań, wierzeń i nadziei, jest 
że jedną z wielkich przygód huma- 
tycznych XX wieku”. Przygód, któ- 


re być może już się nie zdarzą. 





Film krótki i okolice 





Bielsko, statek 
: Polskiej 
Marynarki Handlowej 


erial o Bolku i Lolku zupełnie zwariował. Bolek i Lolek (o czym już 

pisałem) wynajęli się do celów propagandy pożarniczej, powstają 

dalsze filmy — to dobrze, zwłaszcza że jest w nich dość chylra zabawa! 
uczulenie dzieci na sprawę ognia i wytyczania kierunków postępowania 
w tym zakresie jakby niezależnie od kierunków postępowania starszych, 
często nieczułych na sympiomy niebezpieczeństwa, W serii — na poślizgu 
popularności — robi się dalej sporo knotów niewartych nawet wzmianki. Ale 
też i powstają małe arcydziełka, jak choćby „Morska wyprawa” Stanisława 
Diilza, a ten film jest godny uwagi nie tylko z powodu autentycznego dziania 
się i humoru, ale także, jeśli nie przede wszystkim — z powodu oprawy 
plastycznej. SFR Bielsko-Biała ma przyjazne stosunki z załogą statku PMH 
„Bielsko”. Przyjaźń zobowiązuje. Morski film o Bolku i Lolku dzieje się na 
statku „Bielsko”. 


Dotychczas statki w filmie animowa- 
nym rysowało się tak. Najpierw trapez, 
który jest kadłubem. 

Potem nadbudówka przypominająca 
barak i bulaje, czyli iluminatory, czyli 
okrągłe okienka 
.. Potem dochodził komin, zawsze pochy- 
lony, jakby pod naporem wiatru. Potem 
kotwica zawsze pod kątem na prawo, 
nigdy — jak należy —na lewo, Także jakby 
pod naporem wiatru (rys. 1). 

Narysowany statek w filmie animowa- 
nym był zawsze antytezą prawdziwego 
statku. Chlubny wyjątek stanowiły statki 
rysowane przez Pawła Lutczyna. Kapitan 
statku zazwyczaj obnaszał dystynkcje na 
rękawach przypominających abrakadab- 
rę. Statki żaglowe cieszyły się pomiesza- 
niem pojęć oraz kapryśną różą wiatrów. 
Wydęcie żagli wskazywało, że wiatr jest 
ze wschodu na zachód (rys. 2), ale flagi, że 
z zachodu na wschód. Ten błąd nie omi- 
nął nawet filmu Witolda Giersza „Ad- 
mirał”. 


EEE 
wiki 
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Statki żaglowe, parowe i motorowe są w filmie animowanym najczęściej 
brzydkie. A mogą być — zgodnie z rzeczywistością — ładne. Jak np. ten 
z rysunku 3. Ten statek pochodzi z XVI wieku i nie ma nic wspólnego 
z sylwetką „Bielska”. Ale sylwetka „Bielska” jest bardzo piękna i twórcy 
filmu „Morska wyprawa” uchwycili piękno zarysu i piękno szczegółu. Po raz 
pierwszy na rysowanym filmie zobaczyłem statek, który nie jest tylko 
hasłem, ideą oraz swobodną twórczością w stylu infantylnym, ale wiernym 
odbiciem współczesnej architektury okrętowej. Współczesna architektura 
okrętowa różni się tym od innych rodzajów sztuki, że jest wciąż postępująca 
i postępowa i kanony estetyki są w budownictwie okrętowym równie ważne 
jak sprawy socjalno-bytowe załóg oraz nowoczesność rozwiązań technicz- 
nych. Statki i okręty są ładne zeswej natury, w związkuzczym nie należy ich 
zbrzydzać w filmach animowanych, wystarczy odrysować po porządku. 
Ochrania się w ten sposób wartości estetyczne obiektu oraz wartości infor- 
macyjne o obiekcie, które w sumie stanowią dodatkowo wartość dydaktycz- 
ną. Jeśli nie wierzycie, że „Bielsko” to piękna rzecz — to pojedźcie do 

„ Szczecina albo zobaczcie film „Morska wyprawa”. 


Oprawa graficzna FKiO: Maciek Drozdow- 
ski, kl. IIIA. 














JEDENASTY 
JĘZYK 


tach kultury. Natomiast właściwa, 
swoisla perspektywa poznawcza 
i problematyka semiologii może być 
bardzo płodna poznawczo w nauko- 
wym poznawanin filmu, co zresztą po- 
twierdzają liczne już stosunkowo pra- 
ce powstałe w ramach tej orientacji. 
Film jest również interesującym 
obiektem badań dla semiologii ogól- 
nej jako swoisty system znakowy 
i szczególny środek komunikacji spo- 
łecznej. 

Ale dla filmoznawcy przedmiotem 
zainteresowania jest film nie jako śro- 
dek komunikacji, lecz jako taki. Wte- 
dy semiologiczne podejście jest jedy- 
nie ;perspektywą, w ktorej film 
badawczo oglądamy, i - jeśli tak mo- 
gę powiedzieć — na rzecz poznania 
filmu wydobywamy z tego podejścia 
naukowego to wszystko, co semiolo- 
gia może nam zaoferować. Nie ulega 
wątpliwości, że oferuje ona dużo. Że 
imponuje konsekwencją, fascynuje 
sprawnością. Ale zarazem właśnie 
wtedy ujawniają się granice tego po- 
dejścia. Po prostu gubią się w nim 
pewne bardzo istotne aspekty czy 
składniki dzieła filmowego. 


© Na przykład? 














— Myślę, że tym najważniejszym, 
co się gubi, jest aspekt aksjotyczny. 
Film — mówiąc najprościej — zawiera 
i przekazuje nie tylko znaczenia, ale 
i wartości. Co więcej, jest to taki prze- 
kaz, który już jako przekaz jest war- 
tością, czy lepiej powiedzieć — do- 
brem stanowiącym  konkretyzację 
i wyraz różnorakich nieraz wartości. 
Jakich wartości, skąd, z jakimi kon- 
sekwencjami dla struktury i funkcji 
dzieła filmowego — to kwestie, które 
wykraczają poza kompetencje, zain- 
teresowania i metody badawcze se- 
miologii. A przecież są to kwestie is- 
totne również w naukowym poznawa- 
niu filmu i nie warto z nich chyba 
rezygnować. Nie zgodziłbym się z po- 
glądem, że semiologia może posłużyć 
w badaniu zjawisk kultury jako meto- 
da wstępnej analizy, na którą potem 
nadbudować można wszelkie inne 
badania. Aspekt aksjotyczny np. dzie- 
ła filmowego nie jest warstwą nakle- 
joną na sferę znaczeń czy na strukturę, 
nie da się więc odkleić w nienaruszal- 
nej całości i badać całkiem osobno. 
Pozostaje on wścisłym dialektycznym 
związku ze sferą znaczeń, z semioty- 
czno-komunikacyjnym aspektem 
dzieła. Wartości istnieją i funkcjonują 
zawsze poprzez jakies mechanizmy 
komunikacyjne. Z kolei mechanizmy 
komunikacyjne powstają, istnieją i 
funkcjonują zawsze w przyczynowych 
związkach z wartościami. Tak więc 
tych dwóch aspektów nie można badać 
niezależnie od siebie. Powinniśmy 
skupiać swą uwacę nie na jednym łub 
drugim aspekcie dzieła filmowego, 
lecz raczej — na relacjach, na stosun- 
kach między tymi dwomaraspektami. 
Do tego celu stosowna byłaby szcze- 
gólna poznawcza perspektywa aksjo- 
semiologiczna. Nie mieściłaby się ona 
już w semiologicznej orientacji ba- 
dawczej. 











© Odrzuca Pan więc semiologię jako 
ów hipotetyczny pomost ułatwiający po- 
znanie związków między filmem a kultur: 
Jaki więc rodzaj pośrednictwa byłby — P; 
na zdaniem — godny zalecenia? 


— Muszę sprostować: nie kwestio- 
nuję użyteczności  semiologicznej 
perspektywy dla _filmoznawstwa, 
wskazuję tylko na granice tej użyte 
ności. oraz proponuję, by nie identyfi- 
kować tej perspektywy z kulturo- 
znawczą, jak również nie spodziewać 
się od niej tego, czego dać nie może. 
Zarazem chciałbym podkreślić, że se- 
miologiczna orientacja w filmoznaw- 
stwie dokonała głębokich przeobra- 
żeń w tej dyscyplinie, do niedawna 
czerpiącej swe naukowe podstawy 
głównie tylko z nauk filologicznych. 
Jak długo rozwój samodzielnej nauki 
o kulturze nie dostarczy dostatecz- 
nych podstaw do formowania rzeczy- 
wiście kulturoznawczej nauki o fil- 
mie, semiologia obok socjologii i an- 
tropologii oferować będzie najskute- 
czniejsze sposoby wnikania w związ. 
ki filmu z kulturą, a przynajmniej 
z pewnymi aspektami kultury i całego 
świata człowieka. Myślę, że nawet 
najbogatszy rozwój kulturoznawstwa 
nie podważy wartości tamtych per- 
spektyw poznawczych,  pozwalają- 
cych widzieć i wyjaśniać film w od- 
niesieniu do struktury społecznej 
i rozwoju społecznego, do stery społe- 
cznej komunikacji czy nawet do 
trwałych cech gatunkowych człowie- 
ka. Kulturoznawstwo powinno nato- 
miast pomóc nauce o filmie w tym, co 
dotyczy związków genetycznych, 
strukturalnych i funkcjonalnych filmu 
z kulturą, jego zależności od swois- 
tych praw sfery kultury problematyki 
filmu jako swoistej formy realizacji 
kultury. Trudno jest w obecnym stanie 
kulturoznawczej teorii kultury o nie- 
ryzykowne przykłady zagadnień ba- 
dawczych, które mogłyby być repre- 
zentatywne dla takiego podejścia do 
filmu. Trudno tu też posłużyć się przy- 
kładami tematów formułowanych 
w języku potocznym. Gdybyśmy mu- 
sieli operować potoczną klasyfikacją 
dziedzin życia i świata człowieka, 
musielibyśmy powiedzieć, że szcze- 
gólnie interesująca dla bad + kultu- 
rozńawczych jest sfera obyczaju. 
Trzeba by jednak zaraz się zastrzec, 
że to nie sam obyczaj, z tym, co w nim 
swoiste, jest tu przedmiotem badania, 
lecz to, co jest w obyczaju określają: 
cym go mechanizmem kultury, syste- 
mem reguł, który tu, w obyczaju, zna- 
lazł swoją realizację i wyraz swoisty. 
Badania nad kulturą pojmowane jako 
suma oddzielnych badań nad obycza- 
jem. sztuką, literaturą, folklorem, 
wierzeniami etc. odpowiadałyby po- 
ziomowi naukowego myślenia o kul- 
turze z czasów Tylora, bo już nie Bro- 
nisława Malinowskiego. To samo się 
nie sumuje w rzeczywistą wiedzę. 
o kulturze, to trzeba specjalnie sumo- 
wać, trzeba zarazem to sumowanie 
umożliwić przez wprowadzenie kul- 
turoznawczej perspektywy do badań 
wycinkowych i szczegółowych. Więc 
i do badań nad filmem, bo i wiedza 
o nim będzie potrzebna do sumowa- 
nia w wiedzę o kulturze. Najpierw 
jednak rozwinąć trzeba odpowiednio 
taką naukę o kulturze, której przed- 
miotem badań będzie właśnie kultu- 
ra, a nie co innego. 




















Rozmawiał: 
JAN OLSZEWSKI 








zbiorze literackich esejów 

Virginii Woolf „Pochyła 

więża” (Czytelnik 1977) 

znajduje się tekst osobliwy: 
Kino” _w_ tłumaczeniu Aleksandry 
Ambros. Nie jest datowany, ale łatwo 
domyślić się, że powstał w późnych 
latach dwudziestych. Virginia Woolf 
była już wówczas autorką „Nocy 
i dnia”, „Pokoju Jakuba”, a może na- 
wet „Pani Dalloway”, powieści, które 
wprowadziły do prozy angielskiej im- 
presjonistyczne widzenie przeżyć 
złowieka jako procesu nieustannego 
stawania się — i dziś porównywane są 
z dziełami Joyce'a. Eseje zaczęła pi 
sać w roku 1905, przyznając sobie 
skromnie pozycję „zwykłego” czytel- 
nika i odbiorcy sztuki, Ale nie była 
kimś zwykłym. 

Jej wyprawa do kina to przygoda 
intelektualisty. „Współczesny Euro- 
pejczyk używa kina, lecz się go wsty- 
dzi” — pisał w tym samym mniej wic 
cej czasie Karol Irzykowski, jeden 
z tych mężów uczonych, ktorzy do 
kina wkraczali z chłodnym zaintere. 
sowaniem badacza, Nieco wcześniej 
odkryli je poeci, futuryści i surrealiści 
Nie ukrywali, że była to manifestacja 
przekory wobec uznanych wartości 

















Greta Garbo i John Giibert w „Annie Kareninie" (1927) 


Virginia Woolf 
idzie do kina 


Zanurzali się przecież w sztukę jar- 
marczną, plebejską, pogardzaną. Nie. 
Którzy ulegli fascynacji. Francis Pica- 
bia, który realizował „Antrakt” wraz 
z Rene Clairem (a byli z nimi też Erik 
Satie, Georges Auric, Marcel Du- 
champ, Man Ray i inni), zachłysnął się 
możliwością „nierespektowania ni- 
Czego, poza prawem dośmiechu”. Fu- 
turysta Majakowski nie tylko pisał 
scenariusze, ale próbował aktorstwa 
przed kamera, Blaise Cendrars pisał 
oszołomiony ekranem: „Realność nie 
ma już żadnego seńsu. Żadnego zna- 
czenia. Wszystko jest rytmem, sła- 
wem, życiem. To już nie uczestnictwo 
w pokazie. To komunia 

Poeci przesadzali - jak to poeci. Ich 
flirt z kinem nie trwał zwykle długo; 
zapominali łatwo, choć nigdy nie pró- 
bowali si 80 wybrzęć 

Inaczej krytycy i badacze. Ci sta- 
wiali sobie cel racjonalny: uchwycić 
i opisać prawidła rządzące żywiolem. 
Sprawdzić, czy film jest sztuką. Oglą- 
dając bez wyboru tandetę i arcydzie. 
la, wyławiając cierpliwie to, co zasłu- 
qiwało na uwacę, układali zręby teo- 
rii. Rudolf Arnheim pedantycznie wy- 
liczył 
ekranie i rzeczywistością; stwierdził 








różnice między obrazem na 


że film jest sztuką jako obszar podob- 
nej walki z ograniczeniami tworzywa 
«o rzeżba czy malarstwo. Irzykowski 
dostrzegł w filmie cos więcej niż sztu- 
kę w tradycyjnym rozumieniu: 
udowodnił w „Dziesiątej 
i przez jakiś czas sprawdzał swoje 
spostrzeżenia pisząc recenzje. Dla 
tych badaczy kino także było tylko 
przygodą. Nieliczni, jak Bela Balazs, 
pozostali w nim na dłużej. 

Jeszcze inaczej podchodzili dok 
prozaicy z parnasu literatury. Nie były 
to kontakty owocne. Przeciwnie: 
w (losach pisarzy (jeśli w ogole decy- 
dowali się zabrać głos) wyraźna jest 
niechęć i rozczarowanie. Bo też nikt 
jasniej nie dostrzegał pasożytniczego 
wobec” literatury charakteru filmo- 
wych fabuł. Virginia Woolf obejrzała 
„Annę Kareninę'" z Gretą Garbo w roli 
głównej. Ale dla tej pisarki utrzymu- 
jącej towarzyskie stosunki z lumina- 
rzami swoich czasów nazwisko Garbo 
to pusty dźwięk. „Przed nami pojawia 
się lubieżna dama w czarnej aksamit- 
nej sukni i perłach”. Virginia Woolf 
dostrzega przesadną  gestykulacje 
perły i aksamit. Jest wielbicielką Tol- 
stoja, znawczynią literatury rosyj- 
skiej. Dlatego pisze: „Nic z tego nie 
ma najmniejszego związku z powieś- 
cią, którą napisal Tołstoj”, Jako 
ka broni swojej dziedziny twórczości 
„Wszystkie znakomite powieści świa- 
1a ze swoimi dobrze znanymi bohalt 
mi słynnymi scenami jak 
gdyby tylko czekały, żeby je prze- 
nieść na taśmę. Cóż mogłobyć łatwiej- 
szego i prostszego? Kino rzuciło się 
na śwoj łup zolbrzymią zachlannością 
i po dzis dzień żywi się głownie cia- 
Ale rezultaty 


jezę tę 





muzie 























rami i swe 


łem nieszczęsnej ofiary 


są katastrofalne dla obu. Sojusz jest 
nienaturalny”. 

Nie chodzi o sofusz literatury i kina. 
Virginia Woolf jest krytykiem, nie tyl 
ko pisarzem, i dlatego czuje się w obo- 
wiążku  teoretyzować. Mowi 
o sojuszu „oka i mózgu”, a właściwie 
o jego niemożności w konwencji fil 
mu, który nasladuje literaturę. „Wszy-, 
stkiego (...) co jest dostępne słowom 
i tylko słowom, kino musi unikać 
Cóż mu więc pozostaje? Odpowiedź 
wydaje się oczywista: przekazywanie 
tego aspektu myśli, który unaocznić 
można obrazem, ponieważ „wizeru- 
nek myśli jest z jakichś powodów 
piękniejszy, bardziej zrozumiały, 
bardziej uchwytny niż sama myśl 

I oto nieoczekiwanie znaleźliśmy 
się na dobrze znanym terenie awan- 
gardowych manifestów postulujących 
„kino czyste”, Takie manifesty po- 
wstawały masowo w 
dziestych, a spóźnione głosy epicjo- 
nów dochodziły jeszcze nie tak dawno 
jo „Film Cultu- 
re”. Z utworzyłyby zapewne 
tom imponujący rozmiarami, ale od- 
straszający jałowością. Pisali esteci 
nie umiejący sobie poradzić z żywot- 
ną wulgarnością kina, artyści niezdol- 
ni do poddania się brutalnym wymo- 
przemysłu, idealisci mąliście 
przeczuwający w kamerze możliwość 
innej sztuki. Ale siłą kina nie jest 

czysta sztuka”. Kino rozwija się nie- 
przerwanie zgodnie z własną logiką. 

Virginia Woolf zdawała sobie z tego 


więc 














latach dwu- 








gom 


sprawę. Dlatego sprawozdanie z wi 
zyty w ciemnej sali iluzjonu kończy 
zdaniem pełnym sarkazmu: „To tak, 
jakby dzikie plemię (...) znalazło s0- 
bie dla zabawy rozrzucone na brzegu 
morskim skrzypce, flety, saksofony 
trąby, fortepiany firmy Erarda i Bech- 
steina i rozpoczęło z niewiarygodną 
energią, ale bez znajomości jednej 
nuty tłuc i brzdąkać na wszystkim od 
razu” 











Wyszła z kina rozczarowana i nie 
ponowiła już odwiedzin. Sześć to- 
mów jej esejów zawiera wnikliwe 
opinie o pisarzach i malarzach, akto- 
rach — ale teatru, szkołach literackich 
i dziełach uznanej sztuki. Wbrew po- 
zorom postawa ta wciąż jest aktualna. 
Kto dzisiaj chodzi do kina? Chociaż 
brak szczegółowych badań w skali 
światowej, można śmiało powiedzieć 
że. przede wszystkim młodzież. Lu- 
dzie w wieku, w którym szuka się 
wrażeń i próbuje wszystkiego. Po 
przekroczeniu pewnej granicy lat 
wierności kinu dochowuje tylko nikły 
procent dawnych odbiorców. Swego 
czasu przeprowadzono nieśmiałą an- 
kietę w jednym z polskich środowisk 
uniwersyteckich; okazało się wów- 
czas, że większość pracowników ze 
stopniami naukowymi nie pamięta 
nawet, kiedy po raz ostatni była w ki- 
nie. Nieważna jest nazwa miasta; wy- 
niki Z każdego innego ośrodka akade- 
mickiego byłyby z pewnością zbliżo- 
ne. Ale ankietowani dzisiaj dopowie- 
dzieliby niewątpliwie, że ogladaja te- 
lewizję. Czy w ten sposob kino bierze 
odwet na iqtelektualistach? Najpierw 
jednak należałoby odpowiedzieć na 
pytanie postawione już przez MeLu- 
hana — czym jest film na małym ekra- 
nie odbiornika telewizyjnego. Inieza- 
leżnie od odpowiedzi — uświadomić 
sobie specyfikę widowni kinowej 
Tej prawdziwej 
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© Przywyklismy do tego, że jest Pan 
aulorem komedii. A tymczasem szykuje 
Pan prawdziwy kryminał. 

Film kryminalny jest najbliższy 
komedii, przynajmniej pod względem 
warsztatu. I komedia, i kryminał wy- 
magają wyjątkowej precyzji. Wystar- 
czy jeden błąd, narracyjny czy drama- 
turgiczny, a przepada sens nie tylko 
sceny, ale i całego utworu. Kryminał 
ze swoimi konwencjami i rozwiąza- 





niami dramaturgicznymi to świetna 
szkoła filmowego warszlatu. 
© Szkola warszfatu — przy lakim dorob- 


ku? Od pamiętnego debiutu — „Ewa chce 
spać” — zrealizował Pan siedem filmów. 





Trzeba dodać, że w ciągu osiem- 
nastu lat. Między jednym a drugim 
filmem są kilkuletnie przerwy, a kino 
przecież szybko posuwa się naprzód. 
Nie dziwnego, iż przy każdym nowym 
filmie. wydaje mi się, że debiutuje 
uczę się nowych rzeczy, gonię tych 
którzy mnie wyprzedzili 





o filmie „Cicha noc” 


Nie zamierzam rezygnować z ko- 
medii. Mam już gotowy scenariusz 
Zupy na gwoździu”, w którym sta- 
ram się krytycznie spojrzeć na fil- 
mowców, na środowiskowe mity, na 
samego siebie i swoją twórczość 
A pretekstem fabularnymtej komedii 
będą kulisy powstawania filmu 





© Wróćmy do „Cichej nocy”. Akcja 
wiąże się z polowaniem na nieuchwytnego 
wampira. Tytul, w zestawieniu z na serio 
potraktowanym tematem, jest przykładem 
czarnego humoru. 


Tytuł zostanie zmieniony, gdyż 
tak nazywał się zrealizowany kilka lat 
temu telewizyjny film Marka Piestra 
ka. Ale swoją drogą, może rzeczywi- 
ście mam predylekcję do czarnego 
humoru. 


© „Cicha noc” jest kryminałem o wy- 
rażnym ubarwieniu psychologicznym. 


Boto mnie najbardziej interesuje 
w kryminale. Zakamarki. ludzkiej 


1 


świadomości, zależności międzyludz- 
kie, odporność charakterów. Pewne 
pomysły i sytuacje zaczerpnąłem ż po- 
czytnej i w Polsce powieści czeskiego. 
pisarza Ladislava Fuchsa „Radca 
Heumann_prowadzi śledztwo”. Nic 
jest to jednak adaptacja. Akcja po- 
wieści rozgrywa się współcześnie na 
Zachodzie w bliżej nieokreślonym 
mieście niemieckiego obszaru języ- 
kowego, a więc w Austrii, Szwajcarii 
lub REN. Bohater, wysoki urzędnik 
aparatu sprawiedliwości, kieruje ak- 
Cją policji usiłującej schwytać niebez: 
piecznego mordercę dzieci. Ale cz 
skiego pisarza nie interesuje 
śledztwo, zagadka kryminalna, le 

slosunki między radcą Heumannem 
i jego synem, które są tak napięte, iż 
syn robi wszystko, żeby zniszczyć mo- 
ralnie i psychic Ten motyw 
najbardziej mnie zaintrygował. Posta- 
nowiłem akcję przenieść w polskie 
realia. Wybrałem jedno z miast na 
Pomorzu. Rzecz rozgrywa się w grud- 
niu 1923 roku. Nieprzypadkowo: 
w roku 1923 w całym kraju panowała 
naprężona atmosfera, z dnia na dzień 
rosła inflacja, szerzył się bandytyzm. 
W takiej sytuacji wiadomość o grasu- 
jącym wampirze potęguje napięcie. 

















nie ojca 












Wprawdzie kryminalny wątek 
wampira jest fikcyjny, lecz przy jego 
opracowaniu wykorzystałem głośne 
sprawy dusicieli z Bostonu i Diissel- 
dorfu, a także niedawną sprawę Zdzi- 
sława Marchwickiego. Wobec zbrod- 
ni popełnionych bez. racjonalnych 
motywów, najczęściej na przypadko- 
wych ofiarach, nawet najlepsza poli- 
cja jest bezsilna. Musi czekać na ko- 
lejne zbrodnie, na to, że morderca 
popełni błąd. Na tym polega dramat 
ludzi prowadzących śledztwo w ta- 














Tomasz Zaliwski 


kich sprawach: są bezsilni. Ale lud- 
ność czuje się zagrożona, opinia pu- 
bliczna domaga się natychmiastowe- 
go ujęcia mordercy. Nacisk na policję 
jest ogromny. W takiej sytuacji znaj- 
duje się mój bohater, komisarz 
Herman 

© Śledztwo to jeden wątek, drugi to 
konilikt między komisarzem a jego synem, 
który doprowadza aż do tragedii. 


Komisarz — choć jest Połakiem — 
jest typowym wytworem pruskiej 
mentalności, niemieckiej kultury 


podporządkowanej zasadom prawa, 
porządku i autorytetu. Jest doska 
łym policjantem nie tylko na służbi 
ale również w domu. Podobne metody 
stosuje wobec najbliższych. Przed laty 
nie wytrzymała tego żona 
samobójstwo. Równie apodykty 






popełniła 





wychowuje syna. Wrażliwy, pełen 
fantastycznych pomysłów chłopiec 
poszukuje ciepła, przyjaźni. Ojciec 


nie tylko go nie rozumie, ale sprzeci- 


wia się przyjaźni z kolegą; w konsek- 
wencji chłopak zaczyna dążyć za 
wszelką cenę do zniszczenia, skom- 
promitowania ojca. Może porażka go 
odmieni. Nie chciałbym, ze zrozu- 
miałych względów, zdradzać puenty 
filmu. 





© Wyprawy polskiego kina w lata dwu- 
dzieste nie zawsze odnoszą sukces u publi- 
czności. Nieprzypadkowo zadaję lo pyta- 
nie, gdyż na ogół Pana filmy były kasowy- 
mi przebojami. 





Każdy film to ryzyko. W polskiej 
kinematografii pewniakami — jeśli 


chodzi o publiczność — są tylko wido- 





wiskowe ekranizacje klasyki. W „Ci- 
chej nocy” spróbuję zainteresować 
publiczność w różny sposób. Sensa- 
cyjna intryga kryminalna, szybka ak- 
cja, egzotyka świata sprzed pięćdzie- 
sięciu lat. Dlatego też potęguję atmos- 
ferę niepokoju i zagrożenia. Wybie- 
ram miejsca i sytuacje interesujące, 
kanały, barki, przystań żeglarską, sta- 
re marynarskie knajpy. 


© Kto występuje w filmie? 


— Komisarza Hermana gra Tomasz 
Zaliwski, a jego syna Wiktora — Piotr 
Łysak. W filmie zobaczymy jeszcze 





Jerzy Bończak 
Henryka Bistę, Bolesława Smelę, Ha- 
linę Kowalską, Czesława Jaroszyń- 
skiego i Jerzego Obłamskiego. Zdję- 
cia realizujemy w Warszawie (przede 
wszystkim wnętrza i niektóre plenery) 
oraz w Toruniu, Grudziądzu i Bydgo- 
szczy. Operatorem jest Jerzy Stawic- 
ki, scenografię projektuje Teresa Bar- 
ską, kostiumy Barbara Ptak, a produk- 
cją kieruje Tadeusz Urbanowicz. 
Rozmawia! 
BOGDAN ZAGROBA 
Zdjęci: 
ROMAN SUMIK 
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EUGENIUSZ 
GABRYŁOWICZ: 
a jednak uczucia 


ki i rozsądku, miłość zgubną. Z praca- 
mi Mindadze koresponduje scena- 
riusz Władimira Łobanowa „Rodzih- 
ny melodramat”, zrealizowany w Ry 
dze. Ta swojego rodzaju analizą 
współczesnego społeczeństwa i jego 
obyczajowości brzmi — jak u wielu 
młodych twórców — alarmująco. 








© Może dzisiejsza młodzież twórcza 
hołduje mniemaniu, że - dysponując szer- 
szą w encyklopedycznym sensie wiedzą, 
a tym samym będąc skłonniejszą do rac 
nalistycznego myślenia — traci na tym 
w sferze duchowej? 





W miarę wzrostu poziomu życia 
narodu my, filmowcy, powinniśmy co- 
raz. bardziej zdecydowanie stawiać 
przed widzem problemy społeczne 
i moralne. Nieodzowne jest prefero- 
anie siły ducha i myśli, gdyż w prze- 
ciwnym wypadku staniemy się apolo- 
qetami drobnomieszczaństwa. Walka 
o silę i szczerość przekonań, przeciw- 
ko chamstwu, obojętności, dwulico- 
wości, wewnętrznemu fałszowi — czyż 
o nie jest jedno z podstawowych za- 
dań naszej sztuki, najbardziej prze 

cież czystej moralnie i najbardziej hu- 
manistycznej w świecie? Kształłowa 
nie wrażliwości, uczciwości, człowie 
czeństwa w stosunkach między ludż- 
mi, w uczuciach — czy nie jest to jedno 
z nowych koronnych zadań? Potrzeb- 
ne są filmy wskazujące na istnienie 
wyższych uczuć w naszej skompliko- 
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wanej epoce. Tak, zwykłych uczuć 
ludzkich, w wieku cybernetyki, kos- 
monautyki, atomistyki... W zmiet 
jacym się świecie duchowe wartości 
są niezmienne, miłość, wierność, 
przyjażń nie poddają się naciskowi 
techniki i odkryć naukowych. 








© Na czym polegają szczególne walory 
młodego pokolenia? 


— Gdyby mówić tylko o walorach, 
z. pewnością natychmiast wyszłyby na 
jaw i słabe strony młodzieży. Obser- 
wujemy z jednej strony wzrost ogólnej 
kultury społeczeństwa, a z drugiej 
pewną unifikację poglądów. Żywe 
i niewymuszone dialogi, obraz świata 
realnego, wnikanie w _ szczegóły 
Wszystko to pociąga za sobą niekiedy 
brak celności w widzeniu świata i nie- 
jakie rozdwajanie postaw artysty: dą- 
żąc do precyzyjnego nakreślenia zja- 
wisk zrodzonych przez epokę latwo 
zgubić rzecz nader istotna dla sztuki. 
choć przecież nie dla reportażu — uo- 
gólnienie, tratność koncepćji artysty- 
cznej. Ten sposób widzenia zostawmy 
raczej filmowi dokumentalnemu. 

Młodzi scenarzyści są bardzo aktyw- 
niw temacie, który nazwałbym „szkol- 
nym”. Codzienne stosunki _uczniów 
z nauczycielami, z rodzicami... Na 
przykład „Cudze listy” — scenariusz 
Natalii Riazancewej. Pamiętam, że 
kiedy autorka przyszła jako młoda pa- 
nienka, wprost ze szkolnej ławy, te- 
matyka scenariuszy była początkowo 
naznaczona infantylizmem szkolnego 
typu. Lecz jej kolejne etiudy i podej- 
mowane 























ematy stawały się coraz bar- 
dziej interesujące. Uważne spojrzenie 
autorki dostrzegał najbardziej skom- 
plikowane zjawiska życia w całej jego 
zmienności i sprzecznościach. W sztu- 
ce — jak w życiu — nić można być 
doktrynerem. Sztuka powinna uczyć 
ale w sposob subtelny, bez nacisku 


Powinna iść mie po wypróbowanych 
drogach, obstawionych znakami ox 

trzegającymi przed niebezpieczeń- 
stwem, lecz za każdym razem niezna- 
nymi wcześniej ścieżkami, dróżkami. 


© Czego uczą się we WGIK-u młodzi 
scenarzyści? Jakie są kryteria doboru na 
ten kierunek i czy jest to trudna sprawa? 


- Nie wyobraża sobie pani jak 
trudna. Czym się kierować dobierając 
kandydatów? Interesująco napisana 
etiuda? Kryterium zawodne. Kandy- 
dat mógł to z czyjąś pomocą zrobić 
w domu, a na egzaminie odpisać zezu- 
jąc pod ławkę. A poza tym w ogóle 
brak_ precyzyjnych kryteriów oceny, 
czy dany człowiek ma przed sobą per- 
spektywy w tym fachu. Osobista roz- 
mowa z kandydatemź Tak, to jestważ- 
ne, ale często można się pomylić 
i wziąć inteligencję, erudycję, kultu- 
1ę, obycie za... talent. Słowem, nie 
mogę przysiąc, że do instytutu trafiają 
zawsze osoby najbardziej tego godne. 
A jeśli nawet tak jest, to wstrzymał- 
bym się z prognozami co do ich przy 
szłości. 

Wydaje mi sie, że prawdziwy talent 
objawia się tylko wraz z upływem 
czasu. I w mojej praktyce zdarzało się, 
że ludzie z początku niezbyt cenieni 
okazywali się później wspaniałymi 
scenarzystami. W_ procesie kształce- 
nia tego typu specjalistów istnieje pi 
wien ważny problem. Oto dając stu- 
dentom niezłe przygotowanie w za- 
kre 
0 zasadniczej, filmowej stronie za- 
wodu. 











literatury zapomina się często 


© Ilu miał Pan dotychczas uczniów? 


Dużo i mało. Moje doświadcze- 
nia wskazują, że nauczyć sztuki nie 
można. Można wpoić adeptowi pew 
ne ogólne zasady, nie mające jednak 
mocy kanonów. Zresztą i kryteria też 








„Wybacz i żegnaj” Witalija Mielnikowa 





są zmienne. Dawniej uważano, że film 
to tylko akcja, dziś zaznacza się prio- 
rytet psychologii. Sądzę, że najważ- 
niejszą rzeczą jest pomóc uczniowi 
odnaleźć samego siebie. 

Myśląc o losach moich licznych, 
utalentowanych uczniów nie mogę 
oprzeć wrażeniu, żena ogół nie osiąg- 
nęli oni tego, na co ich stać. Zabrakło 
nieraz energii, woli, pracowitości. Nie 
lubię ludzi, których załamuje artysty 
czna porażka. To zwykła rzecz w na- 
zym fachu. Inna sprawa, iż często 
dobry scenariusz zamienia się w kiep- 
ski film. Tu zarzut wobec instancji, od 
których zależy los scenariusza. Aleteż 
nieraz i wobec scenarzysty, jeśli ten 
myśli bardziej o literaturze niż 
o filmie. 











© Często dyskutujemy na temat modelu 
filmu dnia jutrzejszego. Jaki Pańskim zda- 
m będzie len iilm? 





— Nie wiem. Rozumiem, że widzo- 
wi potrzebny jest obraz naszego kraj 
jego gigantycznej pracy, jego ludzi 
Obraz ten musi się opierać na ca 
dziennych konfliktach, na żywych re- 
aliach współczesności. Potrzebny jest 
bohater pozytywny, ale taki, który 
w każdym filmie będzie odkryciem, 
a nie powielanym w nieskończoność 
stereotypem. Potrzebny jest film wy- 
różniający się nie tylko skalą wyda- 
rzeń, lecz również głęboko wnikający 
w psychikę człowieka, świat. jego 
przeżyć, uczuć, namiętności. W jaki 
sposób kinematografia to osiągnie 
trudno mi powiedzieć. Kiedyś sądzi- 
lem, że film przyszłości będzie filmem 
myśli. Dzis dochodzę od wniosku, że 
będzie to jednak film uczuć 





Rozmawiała: 
OLGA 
ZŁOTNIK 











Wacław Żdżarski 
 ZBICZEŁOD DIE 
=DD= 
DRIOJERRER. 


OD BEVERA 
DO 
MATUSZEWSKIEGO 


„Nowe źródło historii” — jak nazwał 
przed osiemdziesięciu laty zapis fil- 
mowy warszawski fotograf i teoretyk 
Bolesław Matuszewski — okazuje się 
mieć daleko dłuższą genealogię. Nie 
chcę przez to sugerować, że znalezio- 
no dowody na istnienie kamery filmo- 
wej przed braćmi Lumiere czy też taś- 
my datowane sprzed 1894 roku. Pra- 
gnę podzielić się jedynie refleksją, 
jaka przyszła mi w trakcie lektury 
książeczki Wacława  Żdżarskiego 
„Zaczęło się od Daguerre'a”. 

Otóż jest to praca poświęcona po- 
czątkom: fotografii, stawiająca sobie 
przy tym szlachetny cel podkreślenia 
wkładu Polaków w rozwój i populary- 
zację „sztuki światła”. Żdżarski pisze 
9 pionierach — wynalazcach —o Niep- 
ce, Daguerze i artystycznych kontynu- 
atorach ich dzieła, a zatem o Nadarze 
— „Tycjanie fotografii” i jemu współ- 
czesnych, by po serii anegdotycz- 
nych uwag, czasem  zaskakują- 
cych (fotograficzny rodowód płó- 
cien Canaletta!), poświęcić uwagę 
niemal już wyłącznie „dagerotypii” 
na ziemiach polskich. I wówczas na- 
gle zmienia się perspektywa groma- 
dzonych ciekawostek, być może bez- 
wiednie, lecz to właśnie wydaje się 
najciekawsze. 

Książka wywodzi fotografię z pasji 
litograficznych i drukarskich Niep- 
ce'a i malarsko-optycznych Daquer- 
re'a, Sugeruje — nie bez dużej dozy 
trafności — iż „dagerotypia” była li 
tylko sprawą nowej techniki dla ludzi 
zajmujących się  portretowaniem 
i kontemplacją estetyczną świata. In- 
nymi słowy: zmieniła się technologia 
quasi-malarska, nie nastąpił jeszcze 
estetyczny przewrót. Potwierdzają to 
uwagi o dalszych losach wczesnej fo- 
tografii we Francji i Szkocji, gdzie 
traktowano wynalazek w nader pracj- 
matycznych kategoriach. Funkcja ka- 
mery fotograficznej objawi się pełniej 
dopiero wówczas, gdy trafia ona na 
nasz grunt. Co nie znaczy, by nie wy- 























korzystano w Polsce aparatu również 
dla satystakcjonowania słabostek ów- 
czesnej klienteli, pragnącej mieć 
wierny wizerunek swego _ oblicza. 
Dziwnym jednak trafem historia pol- 
skiej fotografiki szybko zabarwia się 
innymi niż gdzie indziej akcentami 
Fotografami okazują się znacznie 
częściej ludzie, których ciekawość no- 
wego wynalazku wynika nie tyle 
z chęci ciułania „miłego grosza”, co 

















z historycznego kontekstu, Nie brak: 
wśród nich kombatantów narodowych 


powstań, działaczy politycznych 
i społecznych, a artystowska gdzie in- 
dziej profesja okazuje sie w tym przy- 
padku ścisle związana z dziejami ina- 
rodowymi dramatami. 

Oto casus Karola Beyera, który od 
zarobkowania fotografiami świty 
księcia Konstantego przechodzi do. 
prawie konspiracyjnej fotografii 
w dobie powstania styczniowego, 
by doświadczyć; za sprawą swo- 
jej profesji, prześladowań i kator- 
gi. Barwna biografia warszawskiego 
fotografa obejmuje niezwykle cha- 
rakterystyczne momenty: jego foto- 
gramy funkcjonowały jako patriotycz- 
ne pamiątki (fotografie ofiar manifes- 
tacji na Krakowskim Przedmieściu), 
to znów służyły jako argument polity- 
czny władzom carskim (pobity po- 
licmajster kazał się obfotografować) 
Czy też przypadek krakowskiego fo- 
tografa Wacława Rzewuskiego, ktory 
nie tylko pomagał Matejce (takt) 
w popularyzacji jego płócien, ale — 
znów — stał się kronikarzem powstań-. 
czych oddziałów Langiewicza i wyda- 
rzeń 1863 roku. Po prostu — losy pol- 
skich fotografów i_ rodzimej sztuki 

Światła i cienia” nie mogły układać 
się inaczej niż losy kraju i społeczen- 
stwa. : 

Z. pracy Wacława Żdżarskiego, któ- 
rej przyświecała głównie chęć rzuce- 
nia garści zajmujących faktów z prze- 
szłości fotografiki, sporo wynika także 
dla historyka filmu. Nie tylko detale 
biograficzne tyczące takich pionie- 
rów polskiego. kinematografu, -jak 
Piotr Lebiedziński. Również= i przede 
wszystkim — kontekst, w którym naro- 
dzić się mogła pierwsza teoretyczna 
refleksja, określająca specyficzne 
przesłanie „ruchomych fotografii 
Posłuchajmy, co pisał w 1897 r 
wspomniany na wstępie Matusze: 
ski: „Zwykła taśma celuloidowa, na- 
świetlona, stanowi nie tylko doku- 
ment historyczny; także cząstkę histo- 
rii — historii, która nie umarła i do 
której wskrzeszenia nie trzeba geniu- 
szu. Historia bowiem tylko zasnęła; 
podobna do pierwotnych organiz- 
mów, żyjących życiem ukrytym i bu- 
dzących się po latach pod wpływem 
odrobiny ciepła i wilgoci, potrzebuje 
jedynie promienia światła przebijają- 
cego wśród ciemności soczewkę, aby 
się przebudzić i przeżywać na nowo 
minione godziny”. Tak myśleć mógł 
o nowym wynałazku tylko następca 
Beyera i Rzewuskiego, świadom przy- 
szłej misji kamery i rytmu zdarzeń 
nadchodzącej epoki. Wizja Matusze- 
wskiego okazała się, z perspektywy 
lat, dalekowzroczna i prorocza.. 
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Waclaw Żdżarski: ZACZĘŁO SIĘ OD DA- 
GUERRE'A. WAIF, Warszawa 1977 


Drugie życie kina. 


POMNIK SEKSBOMBY 


lat czterdziestych, wspaniałej czerwonowłosej Rity Hayworth, wzniesiony przez 
nią samą w filmie GILDA (1946) — nie murszeje. Trwa, a nawet — dzięki 
dystansowi historycznemu — patynuje się w zabytek mówiący o kinie amerykań- 
skim sprzed trzydziestu lat więcej niż inne filmy, nad którymi wówczas 
cmokano. To chyba najlepsze dzieło Charlesa Vidora znów trafiło do programu 
TV . 
Dla historyków sztuki filmowej „Gilda” to „czarny” dramat psychologiczny, 
który pozostał trwałym, bardzo wdzięcznym do interpretacji wytworem lat 
powojennej euforii i nihilizmu. Lepsza część ludzkości wyszła z koszmaru 
zwycięsko, ale rozpadowi uległy uświęconezasady i wartości. Kodeksobyczajo- 
wy Hollywoodu: jeszcze obowiązywał, jednak w niektórych scenariuszach 
pojawiła się atmosfera cynizmu — indyierentyzm i dwuznaczność moralna, Stąd 
przesunięcie punktu ciężkości dramatu z zagadki kryminalnej na wątki psycho- 
logiczne, więcej - psychoanalityczne, pozwalające krytykom rozpatrywać akcję 
filmu nawet w kategoriach „„udramatyzowanego snu” 

Trójka bohaterów „Gildy” to Mundson, bogaty właściciel domu gry (George 
MacReady), Johnny Farrell, młody bywalec tego lokalu (Glenn Ford) i tytułowa 
Gilda, świeżo poślubiona małżonka starzejącego się Mundsona. To dla niej 
przed laty Johnny zmarnował swoje życie. Teraz spotkali się znowu, gdy 
Mundson wyciągnął hazardzistę z grożących śmiercią tarapatów. Kiedy po 
pewnym czasie popełnił samobójstwo, młodzieniec został ź Gildą sam, znow 
narażony na jej kobiece gierki. Szukając zemsty za poprzednie odtrącenie oraz 
w. poczuciu solidarności ze zmarłym Mundsonem, który — jak sądził — był 
również ofiarą Gildy, Johnny odrzucił jej miłość. Jednak granica między tym 
uczuciem a nienawiścią jest — jak wiadomo — płynna... 

Nie zdradzę pointy filmu. Naszkicowałem konflikt, aby zwrócić uwagę na 
mizoginizm tej opowieści i przewijający się wyraźny wątek męskiej solidarno- 
ści, który przez autorów został wyeksponowany jako coś więcej niż tylko 
fałszywe autoalibi Johnnego. Przez długi czas wierzymy bohaterowi, że działa 
wyłącznie w imię rewanżu za krzywdę swego dobroczyńcy. 

Gilda, „kobieta fatalna”, pełni tu funkcję niezwykle atrakcyjnego motoru 
akcji. Świadoma swojej uprzywilejowanej pozycji pięknej kobiety pozornie jest 
panią sytuacji, ale w końcu tylko przypadek sprawi, że rzeczywiście zyska jakąś 
szansę życiową. Patrzymy dziś na to tym uważniej, że znane są dalsze, autenty- 
czne losy odtwórczyni tej roli, seksbomby Rity Haywarth. 
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Urodziła się w Nowym Jorku przed blisko sześćdziesi 
hiszpańskiej tancerki i od młodości poszła w ślady matki 
w nocnych lokalach. Po ukończeniu 17 roku życia pojawiła się na ekranie 
w filmie zatytułowanym „W świetle księżyca pampasów”. W latach wojny jej 
podobizna zdobiła szafki żołnierskich koszar 1 miejsc postoju; była czołową 
„dziewczyną do przypinania” (pin-up-girl), tańcząc jednocześnie w filmach 
u boku Freda Astaire'a. Krytycy pisali jednak, że partnerstwo to było pozorne — 
każde z osobna wnosiło pewne wartości: on taniec, ona urodę, ale ze spotkań 
tych niewiele wynikało. Apogeum kariery Rity Hayworth nastąpiło dopiero po 
zakończeniu wojny, właśnie w „Gildzie”, Stała gię wcieleniem ówczesnego 
erotyzmu: wspaniale fotogratowana przez Rudolpha Mate, w czarnej błyszczą- 
cej sukni bez pleców i długich rękawiczkach połokcie była bardziej pociągaja- 
ca niż. całe tabuny współczesnych aktorek i aktoreczek rozbieranych przez 
*reżyserów niemal na zasadzie odruchu warunkowego 

Miała ambicje aktorskie, tymczasem żądano od niej wyłącznie fiz 
obecności na ekranie. Po latach zwierzała się z żalem, że nikt jej nie pytał 
o talent. Miłość uważała za uczucie ważne i poważne: pięć razy stawała przed 
ołtarzem, dwóm mężom urodziła córeczki: szalonemu geniuszowi Orsonowi 
Wellesowi, który budził ją w nocy, by dzielić się nowymi przemyśleniami na 
temat Szekspira, i wspaniałemu mężczyźnie, Ali Khanowi, wschodniemu misty- 
kowi, dla którego była czymś w rodzaju ulubionego konia. 

Po „Gildzie” stworzyła jeszcze 20 innych postaci filmowych, jednak przy 
coraz bardziej słabnącym zainteresowaniu widowni. 

W. marcu ub. r. rozplotkowany francusko-belgijski magazyn „Cinć revue” 
donosił a tragedii Rity Hayworth. Zamknęła się w swojej willi, oddała pija: 
stwu, nie przyjmowała nawet swych najwierniejszych przyjacioł. Informacji 
towarzyszyło zdjęcie postarzałej, zaniedbanej kobiety 


LESZEK ARMATYS 


laty jako córka 
piewała i tańczyła 


























Rita Hayworth i Glenn Ford 








eter Weir zdobył rozgłos filmem 
|) Piknik przy Wiszącej Skale”; 

w roku 1977 ukończył „Ostatnią 

fale”, za którą otrzymał Wielką 
Nagrodę festiwalu w Teheranie. Moż- 
na ten film zaliczyć do modnego w 0s- 
tatnich latach nurtu katastroficznego, 
nawet uznać za horror, ztym, że jestto 
rzecz — w. ramach tych konwencji 
z zapleczem filozoficznym. A jedno- 
cześnie jest to obraz w pełni realisty. 
czny,nie wychodzący poza codzienną 
scenerię wielkomiejską. Akcja toczy 
się w ciągu paru tygodni, podczas 
których młody adwokat David Burton 
(Richard Chamberlain) jest świad- 
kiem i uczestnikiem wydarzeń wymy- 
kających się ocenic 
sądku. 

Jest to rok niezwykłych w swej in- 
tensywności zjawisk atmosferycz- 
nych. W pustynnej okolicy spada grad 
wielkości kurzych jaj. Na Pacyfiku 
szaleją cyklony, których o tej porze 
roku być Nad Sydney 
przeciągają dziwne burze: raz pada 
czarny deszcz o niespotykanej kon. 
tracji smoły, innym razem... żaby 
| porwane trąbą powietrzną. 
| Burton zostaje wyznaczony 
| obrońcę pięciu tubylców oskarżonych 
| o zabojstwo współziomka. Adwokal 
| domaga się uniewini 
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zdrowego roz- 


nie powinno. 
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nia: prawo au- 
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stralijskie przyznaje krajowcom spe- 
cjalny status, na mocy którego pewne 
czyny uznawane za przestępcze w ro- 
zumieniu kodeksów europejskich nic 
są nimi, o ile pozostają w zgodzie lub 
wynikają z prastarych praw plemien- 
nych. Burton dochodzi do wniosku, że 
śmierć Billy'ego nie była morder 
stwem sensu stricto: umarł — bo mu- 
siał, przyłapany na tajemniczej wy- 
prawie gdzies w podziemia, gdzie 
kryje się tajemnica objęta plemien- 
nym „tabu”. Sąd nie chce się zgodzić 
z tą interpretacją; jakież tajemnice 
może kryć system kanalizacyjny Syd- 
ney, skąd w tym mieście plemienne 
rytuały, skoro nadmorskie plemiona 
krajowców zostały wytępione jeszcze 
w XIX wieku? 

Burtona d 
się zarówno z tą sprawą, 




















zczą koszmarne sny wią 
jak 
i z dziwaczną pogodą. Przeczuwa ka- 
tastrofę zagrażającą miastu, związaną 
z wodą, z morzem. Upa 
wydobyć od krajowców klucz do za. 
gadki, ale ci okazują coraz większy 
lęk. W końcu stary Charlie wyjawia 
Burtonowi przyczynę strachu krajow 
ców: podejrzewają go, że jest „muku- 
rulem”, czyms w rodzaju medium 
utrzymującym we śnie kontakt z siła- 
mi pozaziemskimi. Jeden z przodków 
Burtona przybył do Australii 





żące 
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Wschodu, ż Peru, podobnie jak bogo: 
wie w wierzeniach krajowców. Adwo- 
kal pogrąża się 
w snach, wreszcie, 





coraz. - bardziej 
wsród złowiesz 
czych wydarzeń, udajo mu się zmusic 
jednego z krajowców, by zaprowadził 
go da podziemnych świętych grot, 
w których czeka przerażające wyjas- 
nienie. 

Peler Weir poświęcił wiele miesię- 
cy gruntownym studiom nad kulturą 
i wierzeniami krajowców, nad rolą 
jaka w nichodgrywa CzasSnu, zaw 
rający w sobie życie duchowe czło- 








wieka w jego ciągłości i nieskończo. 
ności. Dla krajowców, żyjących we- 
dług praw plemiennych, życie ducho. 
we ma większe znaczenie niż cieleś- 
ne, « kontakt między ludźmi utrzymy 
wany jest właśnie w Czasie Snu. Ten 
kontakt zaczyna się, gdy ojciec wy- 
biera moment poczęcia dziecka; odtej 
chwili wchodzi ono w Czas Snu swo- 
ich rodziców, w ktorym rozwija sic 
jako niezależna istota, Kontakt z Cza- 
sem Snu ponawia się przez tajne ob- 








rzędy inicjacyjne w okresie dojrzewa- 
nia, a potem jest odnawiany systerma- 
tycznie w szeregu rytualnych ceremo- 
nii tych i sekrelnych, będących 
tabu” dla kobiet i nie wtajemniczo- 
nych. Jednak kobiety nie są wyłączo- 
ne z Czasu Snu, przypada im tylko 


św 











inna rola, bowiem mają dar tworzenia 
życia. Śmierć nie jest zagładą, lecz 
całkowitym zespoleniem się z Cza- 
sem Snu, powrotem w Czas Snu, wy- 
zwoleniem z materialnej skorupy 
Odtąd duch ma pomagać żyjącym, os- 
trzegać i radzić. 

Cały ten niezmiernie skompliko- 
wany system wierzeń został odkryty 
w ostatnich latach. Stało się tak dzięki 
świadomej decyzji przywódców ple- 
miennych, którzy doszli do wniosku, 
że w ten sposób łatwiej nawiążą kon- 
taktz białymi i zapobiegną postępują- 
cej degradacji krajowców. Jednym 
z tych przywódców był Nandjiwarra 
Amaqula z plemienia Groote Eylandt 
w pobliżu Port Darwin, za swe zasługi 
dla sprawy współżycia rasi dla rozwo- 
ju: kultury plemiennej uszlachcony 
przez królową Elżbietę II i nagrodzo- 
ny Medalem Imperium Brytyjskiego. 
Gra on rolę starego Charliego. 

Jest więc „Ostatnia fala” wyrazem 
rosnącego zainteresowania nieznaną 
pierwotną kulturą, a po części zepe” 
ne i swoistym egzorcyzmem złego su- 
mienia białych Australijczyków, drę- 
czonych świadomością wyniszczenia 
ludów zamieszkujących przed nimi 
ten kontynent. Koresponduje także 
z. powszechnym zainteresowaniem 
zjawiskami pozazmysłowymi, para- 
psychologia, nie zidentyfikowanymi 
obiektami latającymi,  prehistorią 
kultury 

Ale nie tytko walory poznawcze de- 
cydują o sukcesie „Ostatniej fali 
Wielu twórców filmów katastroficz- 
nych przykładało szczególne znacze- 
nie do zewnetrznego opisu, do precy- 
zyjnego ukazania przebiegu katastro- 
fy: „Trzesienie ziemi” i „Płonący wie- 
żowiec” były tegodowodem. Tymcza- 
sem jest rzeczą znaną, że nieodzow! 
dla tego rodzaju filmu nastroj niepo- 
kojui grozy wiąże sięz oczekiwaniem 
na katastfofę, a nie z jej przebiegiem. 
Otóż „Ostatnia fala” jest w całości 
owym oczekiwaniem. Kiedy wycho- 
dzimy z kina przeniknieci nieokreślo- 
nym lękiem, stwierdzamy ze zdumie- 
niem, że od początku do końca nie 
zdarzyło się nie szczególnie straszne- 
go. A jednak intensywność przeżyć 
okazała się nieporównywalnie duża 
Weir osiągnął to wyłącznie dzięki do- 
skonałej reżyserii, montażowi oraz 
bezbłędnemu posłużeniu się barwą, 
efektami  optycznymi, 
ścieżką dźwiękowa, ktorej zasadni- 
czym elementem jest głuchy grzmot 
ludowego - instrumentu — australi 
skiego. 

33-letni reżyser znalazł nową for- 
mulę tego gatunku, ktory był zawsze 
ceniony przez widownię, a jednoczes- 
nie przysparzał niemało zgryzoty pro- 
ducentom przeświadczonym o konie- 
czności poniesienia kolosalnvch wy- 
datków na inscenizację. Tymczasem 
film Weira kosztował zaledwie 800 
tys. dolarów, ułamek kosztu każdego 
z obrazów „katastroficznych 

Okazuje się, że mądrze wybrany 
temat o ciekawych implikacjach filo- 
zoficzno-moralnych, zrealizowany 
z precyzją i znajomością przedmiotu 
jest ważniejszy niż najkosztowniejsze 
dekoracje, najsławniejsi aktorzy i naj- 


lepsze cfekty specjalne. 
OSKAR 
SOBAŃSKI 
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THE LAST WAYE, reż. Peter Weir. Aus- 
tralia 
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WSZYSCY I NIKT 


POLSKA, 1978 


Reżyseria: KONRAD NAŁĘCKI Scena: 
riusz na podstawie własnej powieści 
Janusz Przymanowski. Zdjęcia: Wie 
sław Rutowicz. Muzyka: Adam Wala. 
ciński. Scenografia: Czesław Siekiera 
Kierownictwo _ produkcji: Wiesław 
Grzelczak. Wykonawcy Emil Kare- 
wicz (Szef). Wiesław Golas (Twardy). 
Wirgiliusz Gryń_ (Ksobie). Stefan 
Paska (Odsie). Ryszard Pietruski (Kor- 
ba). Jerzy Matałowski (Hrabia). Marian 
Opania (Glina). Krzysztof Pietryko- 
wski (Hak). Bogusz Bilewski (Orga- 
nista). Krzysztof Machowski (Brzoza) 
Ewa Borowik (Maryna). Ignacy Ma- 
chowski (Konrat), Ewa Ziętek (Geno- 


wefa). Hanna Mikuciówna (Czarno- 
włosa), Witold Pyrkosz (Kowal). Ja- 
nusz Paluszkiewicz (Ksiądz) | inni 
Produkcja: PRF ..Zespoły Filmowe: 
ZF ..lluzjon”. Barwny. 


Garstka zdemobilizowanych żol- 
nierzy latem 1946 r. napotyka w mija- 
nej wiosce bandę terrorystyczną. 
Próby zapobieżenia - bratobójczej 
walce nie przynoszą rezultatu — do- 
chodzi do nierównego starcia. Film 
jest dziełem spółki autorskiej, która 
przed laty zrealizowała serial „Czte- 
rej pancerni i pies”. 


POWRÓT STRACONYCH 


JUGOSŁAWIA, 1976 


Reżyseria: ALEKSANDAR DJORDJE: 
VIĆ. Scenariusz: Dragan Marković. 
Zoran Djordjević i Goran Mihie. Zdję- 
cia: Djordje Nikolić. Muzyka: Milivoje. 
Marković. Scenografia: Vladimir La- 
Sić. Wykonawcy: Pavie Vujikić (Joca). 
Dragan Nikolić_(Prle), Vojislav-Voja 
Brajović (Tihi), Złata Numanagić (Se- 
ka). Milena Dravić (Lula). Bata Żivoji- 
nović (porucznik czetników). Rade 
Marković (Milan) i inni. Produkcja 
CFS Kośutnjak - OOUR Avala Film 

Televizija Beograd. Barwny. Dozwolo- 
ny od 12 lat. Czas wyświetlania: 91 


min. Tytuł oryginalny: „„Powratak otpi- 
sanih 


jartyzancki _ utrzymany 
w konwencji westernu. Zamiast po- 
rwanego ministra-kolaboranta udaje 
się do stolicy grupa wywiadowców, 
mająca  unieszkodliwić ośrodek 
kontrwywiadu, zagrażający bezpie- 
czeństwu oddziałów partyzanckich. 


Magazyn ilustrowany FILM. Tygodnik. REDAKCJA: Puławska 61, 02-595 Warszawa. Tel. 


WYSPA SKARBÓW 


WIELKA BRYTANIA-FRANCJA 
-BERLIN ZACH.-HISZPANIA, 1971 


Reżyseria: JOHN HOUGH, Scenariusz 
na podstawie powieści Roberta L. Ste- 
vensona: Woli Monkowitz i O.W. Jee- 
ves. (Orson Welles). Zdjęcia: Cecilio 
Paniagua. Muzyka: Natal Massara. 
Wykonawcy: Orson Welles (John Sil- 
ver). Kim Burfield (Jim Hawkins), Lio- 
nel Stander (Billy Bones), Walter Sle- 
zak (dziedzic Trelawney). Angel del 
Pozo (dr Livesey), Rick Battaglia (ka- 
pitan Smollett), Maria Rohm (pani 
Hawkins), Paul Muller (Ślepy Paw). 
Jean Letebvre (Ben), Michael Garland 
(Merry) i inni. Produkcja: Harry Allan 
Towers dla Massfilms (Londyn) _ Les 
Productions FDL (Paryż) CCC Film- 
kunst (Berlin Zach.) - Euguiluz Films 


(Madryt). Barwny. Opracowany w pol- 
skiej wersji językowej (reżyser dub- 
bingu Henryka Biedrzycka). Dozwalo- 
ny od 12 lat. Czas wyświetlania: 92 
min. Tytuł oryginalny: „Treasure Is- 
land”. 


Dziewiąta już adaptacja popułar- 
nej powieści przygodowej Stevenso- 
na, której tematem jest wyprawa po 
skarb piracki, ukryty na bezludnej 
wyspie. Interesująca kreacja Orsona 
Wellesa, który był także współauto- 
rem scenariusza. 
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Rainer Werner Fassbinder przystępuje 
do ekranizacji głośnej powieści Alfreda 


Dóblina „Berlin-Alexanderplalz". Wy 


dana w roku 1929, ukazuje berlińskic 
drobnomieszczaństwo i lumpen. 
proletariat pod koniec lat dwudzics: 





tych, Uważana jest jwybitniejsze. 
osiągnięcie prozatorskie Dóblina 
* 

Romy Schneider będzie programistką 
komputerow opracowujących bestsel- 
lery w filmie Bertranda Taverhiera. Po 
raz pierwszy w swej karierze Tavernii 
sięga po temat science fiction. Twic 
dzi jednak, że film „Śmierć bozpośred. 
nio” (La mort en direct) bliższy bodzie 











Mechanicznej pomarańczy” Kubricka 
niż „Gwiezdnym wojnemy” Lucasa. Ta 
vernier_ pragnałby zrealizować film 





w Glasgow, w anqielsi 
kowej. Akcja n 
2000. Romy Schne 
zbuntowan 

które dąży do zguby 


* 


ej wersji języ 





» się rozgrywać w roku 
der zagra kobietę 
przeciwko społeczeństw, 














Wieniamin Dorman roalizuje przycjo: 
dowy film o. studenckiej wyprawie 
w. poszukiwaniu scytyjskich skarbów 
Tytul: „Zniknięcie”, w rolach głów- 





nych Andriej Martynow (Tak tu cicho 
o zmierzehu”), Jelena Kozlitina, Alek: 
siej Mokronsow i Jewqieni|. Gieta: 
* 

Głośna w Stanach Zjednoczonych 
gwiazda telewizyjna Farrah Fawcett- 
-Majors (na zdjęciu) debiutuje w filmie 
kinowym „Ktoś zabił jej męża” (Some 

body Killed Her Husband) w reżyserii 
Lamonta Johnsona. Partnerem aktorki 
jest Jett Bridqes. 































popularnością we. wszystkich ki 
latynoskich i w Hiszpanii. Pojawiła się 
na ekranie przed dziesięciu laty, wy- 
brana przez Johna Frankenhcimera do 
roli w filmie „Niezwykły żeglarz”. Od 
czasu westernu Sama _ Peckinpaha 
„Dajcie mi głowę Alfredo Garcii” wy- 
Stępuje_ także w filmach. amerykan- 
skich. Dino Do Laurentiis zapowiada, 
że meksykańska  qwiazda obejmie 
glowna rolę w. okranizacji operetki 
„Cygański król 




















Kartka z Leningradu 





W Sosnowej 
Polanie 


Najstarsza radziecka wytwórnia 
wkracza. w okres rozbudowy i rekon: 
strukcji: w 1990 r. „Lenfilm” przedsta. 
wi już 25 filmów fabularnych | 35 qo- 
h telewizyjnych. Podjęto bi 

wę filii w Sosnowej Polanie, pod Leni 
gradem, Oprocz dwóch hal" zdjęcio” 
wych już istniejących wybudujesiętam 
jeszcze 4 hale zdjecioweo powierzchni 
800 m2 każda. W ich sąsiedztwie po: 
wslanie wielkie studio przeznaczone 
do przeprowadzania prób aktorskich; 
bydzie je można łatwo adaptowac clla 
zdjęć, W bloku studia prób znajdzie się 
również _rokwizytoria i garderoby. 
Procz lego wybudowana zostanie pr 

cownia - scenograficzno-dekoratorska, 
a także budynek administracyjny, 
qdzie zlokalizowana zostanie główna 
redakcja wytwomi i kierownictwo grup 
zdjęciowych. Dotychczasowy budynek 
„Lenfilmu” przy Kirowskim Prospekcie 
będzie zagospodarowany — inaczej. 
Z czlerech hal zdjęciowych czynne po. 


SC. 
ć 
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BRO 





fot. The Hollywood Reporter 





zostaną tylko dwie, zaś w pozostałych 

powstanie nowocześne studio dźwięko. 

we, wyposażone w aparaturę do ste 
żapisu nagjrań orkiesti sym- 











Rozbudowa i rekonstrukcja „Lenfil 
mu” potrwa dziesięć lat. Ale już dzisiaj 
dokonano ważnych zmian struktural- 
no-organizacyjnych: zespoły. tworcze 
zostały przekszlałcone w zespoły twór 
czo-produkcyjne, z własnym rozra- 
jansowo-(jospodarczym 

większą niż_dotąci samć 
w.G. 


SPOTKANIE 


Wierzę w komedię 


W ciągu 17 lat Georges Lautner zrea- 
lizował 26 filmów. Lubi wariką akcję, 
lubi komedię sensacyjną: w tym stylu 
utrzymane są „Gangsterski walc” 
i „Nie ma sprawy”. Może warto przy- 
pomnieć także jego „Drogę do Saliny”, 
film wymykający się próbom zaszui- 
ladkowania. Lautner uprawia kino ko- 
mercyjne. W wywiadzie dla „Cinóma 
Francais" mówi: 














Georges Lautner tot Cinema Francais 


Zawsze chciałem być: reżyserem 
komercyjnym. To jest świadomy wybór 
i temu rodzajowi kina poświęcam wszy 
słko, co we mnie najlepsze. Jeśli ktoś 
powie, że robię filmy dla pieniędzy 
przyznam, że to prawda. Aledlatego, że 
zie gotowi płacić 

te filmy oglądać. Nie jestem przeciwni- 
kiem tak zwanej artystycznej mniej- 
szości czy. kina. eksperymentalnego. 
My, ludzie z branży, oglądamy takie 
filmy. Ale trzeba pamiętać, że przemysł 
może istnieć tylko wtody, jeśli jego pro- 
dukty będą sprzedawane. 


© Widzowie twierdzą, że stworzył 
Pan specyficzny gatunek filmowy. 


To kwestia spojr 
nam określony 8 
określoną — raczej nieśmiałą — reakcję 
na pewne rzeczy. Kiedy mówię o spra- 
wach poważnych, zawsze staram się 
żarlować. Sceny pełne napięcia rozła- 
dowuję humorem lub sentymente! 
czasem ironi 




















© Czypo17lalachma Pan ochotę na 
podsumowanie kariery? 


Bynaj 
która 


nniej. Film to rodzaj pracy, 

zadowolenia. Jeżeli 
reżyseria przestanie 
bawić, chyba porzucę kino, Pod. 
sumowanie? Robiłem dotychczas filmy, 
na jakie mialem ochotę, byłem do pew, 
nego stopnia niezależny. Nie mam suk* 
cesu na skalę międzynarodową, ule 
udało mi się przelrwać 


© Pana najnowszy film nosi tytuł 
„Śmierć lajdaka'" (La mort d'un pour- 
ri), który nie wskazuje na komedię 


fo historia sensacyjna, z dobrymi 
i złymi bohaterami, a równocześnie film 
w stylu naturalistycznym, ź postaciami, 
które są ludźmi. racze 

Akcja toczy się w kręgach politył 
finansitów, a scenariusz oparty został 

zamnej powieści” Ra 

który w rzeczywistości nazywa si 
Laborde. 



































© Jak znalaz Pan rolę dla Alaina 
Delona? 

— Przede wszystkim chciałem zreali- 
zować ten film za wszelką cenę, Chc 
lem też zrobić film z Delonem, alew roli 
nie przypominającej jego róldotychcza- 

'wych, Nie jest więc gangsterem czy 
policjantem. Jest człowiekiem uwikła. 
nym w straszliwą intrygę, odbie 
wszelkiego rodzaju ciosy i walczy, aby 
się z lego wyplatać. Trochę jak Robert 
Redard w „Dniu kondora' 

© Jakby Pan zdeliniował Delona? 

— Nigdy nikogo nie definiuję. Patrzą 
na Delona przez pryzmat roli. Ale aklor 
powinien być giętki, I Delon ma w sobic 
lę zdolność nieustannej przemiany 
Prowokuje innych - i to prowokuje do 
skrajnych reakcji. 

© Czy tego rodzaju aktora można 
„reżyserować"? 

Nie, reżyseria ogranicza się tylko 
do warstwy scenariuszowej. Ustawia jo 
się w pownej sytuacji, ale potem trzeba 
mu pozostawić swobodę, Trzeba lu po: 





























wiedzieć, że każdy wielki czy poważny 
aktor ma świadomość swoich możli 
wości. Kierowanie aktorami, którzy po- 
trafią grać, sprowadza się do wydobycia. 
2 nich tego, co najlepsze. 

© Przy wyborze aktorów bierze Pan 
pod uwagę system gwiazd? 

Oczywiście. Przy realizacji tego 

filmu mieliśmy tylko dwie możliwości: 
film tani albo wysokonakładowy. Delon 
wybrał drugą możliwość tym odważ- 
niej, że sam poniósł część kosztów. 
W kinie panuje kryzys. Delon odpowia- 
da na tę sytuację po swojemu: solidny 
scenariusz, akcja, widowisko, znani ak- 
torzy nawet w jolach drugorzędnych. 
W rezultacie pó raz pierwszy w życiu 
miałem tyle sław na planie: obok Delo. 
na — Klaus Kinsky, Maurice Ronet. 
Omnella Muti, Stephane Audran, Mire- 
ille Darc, Daniel Cecaldi, Michol Au- 
mont 








© A co Pan sądzi o kryzysieł 


Kino jest dla mniespoktakiem, ato 
pojęcie zawiera w sobie coś ze święta. 
Śwego czasu Iudzie chodzili do wiel- 
kich kin, gdzie oczekiwała ich orkies- 
tra, atrakcje, a kiedy unosiła się 
ukazywał się. cudownie. olbrzymi 
©kran. Pamiętam, że laki ekran wilalo 
się oklaskami. Teraz mamy telewizję 
Kina są coraz mniejsze, z okropnym 


Kinorysunki Chodorowskiego 


Alain Delon w „Śmierci łajdaka' 
ot. Ginma Francais 


dźwiękiem, idiotycznie małym kra: 
nem. To antyspektakl. Ludzie, ktorzy 
odwiedzają takie mało kina, rzadko do 
ich wracają. Jak skłonić ich do powro- 
ft Gdybym wiedział... Ale w 

w prostą komedię 
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